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بقلم 


د . عناد غزوان اساعیل 


إن الأدب » بأشكاله اللختلفة » ارتبط بحركة المجتمع الانساني 
باعتباره ظاهرة فنية » وقد أدى هذا الارتباط العميق الحذور بالنقفس 
الانسانية إلى ظهور اتجاهات وفلسغات متباينة في تحديد أبعاد التجربة 
الآدبية : ماهيتها . خحصوصيتها الأسلوبية » حركتها. ديومتها › 
واقعيتها » أصالتها ء قدرتها فى التعبير عن هموم الانسان وفكره 
وطموحه » فى حقب حضار ية متباعدة ومتواز ية ومتعاصرة . وقد كان للنقد 
الأدبي دوره البارز وموقعه الحضارى المتميز في دراسة هذه العلاقة الفنية - 
الاجتاعية وتحليلها من خلال النصوص الأدبية » الشعرية والنثرية . 


لا شك أن التجربة الأدبية » أية تجربة »> هي تفاعل واع بين الفكر 
والشعور الانسانيين في تصوير حدث ما » أو تجسيد صراع وفق بناء فني 
ختلف من تجربة إلى أخحرى › الأمر الذى مهد السبيل إلى مصطلحات أدبية 
كثرة » كالملحمة » المسرحية » الرواية » القصة . القصيدة الغنائية › 
الدراما ء المقالة > الخطابة »> وغرها ء لدرجة صارت فيها مهمة تحديد 
اللصطلح الأدبي من المهات الصعبة والمعقدة في آن واحد . وخاصة حين 
ينطلق هذا التحديد أو ذاك من منطلقات فكر ية وسياسية وفنية متباعدة 


الاتجاه » حتلفة المنهج . بيد أن مهمة التجديد تبقى ذات شرعية موضوعية 
تحتم على الباحسث فيها امجابية المنهج والاستقراء » بعيدأعن التأثرية 
المستغرقة فى الذاتية واللاتشخص . فالدراسة الأدبية أو النقدية التي لا 
تخضع لمعيار موضوعي ونحسديد دقيق وشامل لمصطلحاتها › ف ي دراسة 
سطحية » » بل شكلية لا تغدم فكرًولا تعالج قضيةءوحیشنذ تغدو ضربا من 
الأوهام الأدبية » أو إذا أردنا الدقة ء لونا من ألوان الانشائية العامة 
العابرة » نظراً لأن كثافة التعبير ووضوح المنهج وعمق الاستقراء هي 
أعمدة قيمة ومهمة في قضية تحديد المصطلح الأدبي وكشف جوانبه الفنية فى 
مدى ارتباطه بحركة المجتمع-وأغوار النفس الانسانية بصراعاتها العاطفية 
القوية واستجاباتها المتباينة لأحداث الحياة المرئية وغبر المرئية وظواهرها 
ا لحرينة والمفرحة » المتشائمة والمتفائلة . المتمردة بعئف واهادئثة بصمت 
وعفوية . ولعل من أبرز هذه المصطلحات الشائعة فى لغتنا الأدبية : النقد 
والدراما . وهي على الرغم من شياعها وارتباطها الوثيق بحياتنا الفكرية 
والوجدانية ٠‏ تبقى تنتظر من دارسيها والباحئين فيها دقة التحديد المنهجي 
القائم على التحليل والاستقراء النصي الفني حيث تنتقل ( الكلمة 
الاصطلاحية ) من معناها العام إلى معناها الخاص » علا أن هذا الانتقال 
من العام إلى الخحاص » هو فى حقيفة الأمر قضية لغوية حضار ية ليست 
بالسهلة لأا مرتبطة بنصوص آدبية يفترض فيها التطور الزمني والتار جي 
الذى يوضح مراحل انتقاها واستعالاتها فى الجدل والنقاش الأدبيين . 
فالأدب المسرحي فى العصر الحديث يضم التجربة المسرحية الشعر ية 
والتجربة المسرحية النثرية » ويشتمل علل مصطلحات متعددة » منها : 
الهزلة » والمأساة » والدراما » الميلودراما » والتراجيكوميديا . . . والذى 
همنا فى هذه المقدمة الموجزة تحديد أبعاد ( الدراما ) وأهمية هذا الكتاب 
الوجز ( الدراما والدرامية ) فى النقد الأدبي عامة والنقد الدرامي خحاصة . 


( فالدراما) كلمة انتقلت إلى اللغة العربية لفظاً » لا معنى - كا ترى ذلك 
مصادر دراستها“ -« ومع أن معناها اليوناني هو( الفعل ) إلا أن استع) هما 
كعنوان لنوع معين من الفن جعلها إحدى تلك الكلات التي يصعب 
تفسيرهاأ و شرحها فى بعض كلما ت آو جمل » . الدراما نوع من أنواع الفن 
الأدبي ارتبطت من حيث اللغة بالرواية والقصة » واختلفت عنها في 
تصوير الصراع وتجسيد الحدث وتكثيف العقدة . وقد قالت ( فرجينيا 
وولف ) مرة فى حديثها عن الرواية « نها امتداد لكلامنا عن الناس » : 
« فبوسعنا أن نعتبر الدراما » لكونها إمالة را أعنف من الرواية › 
امتداداً لكلامنا عن الفضائح . كلا النوعين من الأدب شاهد على حب 
الانسان سماع أخبار الآخرين » وبخاصة تلك التي من عادة الناس أن 
يتکتموا بها . »” علا أن كلمة ( الدراما ) كانت تطلق على كل ما يكتب 
للمسرح » أو على مجموعة من المسرحيات تتشابه في الأسلوب أو في 
المضمون › ولت أیضاً فی نص آخر على آي موقف ينطوي على صراع 
ويتضمن تحليلاً هذا الصراع ‏ للأغراض المسرحية - عن طريق افتراض 
وجود شخصیات ۳ 


فالدراما فن مسرحي قد يأخذ شكل الشعر بوزنه وقافيته أوقد يتحرر 
من هذين القيدين حين يأحذ شكل النثر والنثر المرسل . والكتاب الذي بين 
اناو اترام وال ا اة و ا ا 
امكثفة والتحليل النقدى الدقيق الدرامة الشعر ية الشكسببرية بالدرجة 
الأولى من خلال عرض سهل وواضح يختلف عن ذاك الذى ترمي إليه 


(۲) اريك بنتلي» الحياة ف الدرامة» ترحهمة جبرا ابراهيم جبرا» بیروت » 
4۹1۸ ص ۱۷ : 
(۳) سین رامز عمد رضاء الدراما بين النظر ية والتطبيق › ط١‏ » رونت » 
۷۲ ص ۲۸ ۲۹ 
۷ 


اللعجات المختصرة فى تفسير المفردات الأدبية » على حد تعبير البروفسور 
( جون د. جامب ) المشرف على هذه السلسلة الموسومة بسلسلة ( الملصطلح 
النقدى ) . 


يدا ا لمؤلف كتابه بمواجهة صريحة جادة لتحديد المصطلح النقدى ف 
مقدمته لدراسة ( الدرامل والدرامية ) » فيذهب إلى الاعتقاد بأن « تققرير 
ماهية التقاليد الرئيسة فى النقد SS‏ 
التملص منه . والمصطلح ليس جرد مجموعة من العبارات الوصفية . 
دامت تضم مقاییس وترجیحات وتيا SS‏ 
الاستعيال قروناً عديدة » كالمجاز مثلاً » يتغير معناه بتخير المرجحات الأدبية 
السائدة فى عصر ما » ون لم تکن تلك الرجحات أدبية خالصة . 
والدرامية فى النقد الحديث ترتبط إر اا ا تفت اا 
الأحرى _ الموقف » والاستجابة » والتوتر » والواقعي ٠‏ والعرض - من 
باب المغشال » باللإضافة إلى توكيد ( السخرية ) والقول بأهمية 
الاستعارة . .. » 


يقع هذا الكتاب في سبعة فصول »› هي فى الحقيقة أبحاث أكاديية 
مكثفة امتازت بروح التحليل والنقد مهوم ( الدراما والدرامية ) : الدراما 
والمسرح والواقع . اللغة والموقف . التركة والتوتر . السخرية الدرامية . 
الشخصية والفكرة . العرض الد اندي والدرامية ووا راء 
الدراما والرواية . وقد خحتم المؤلف كتابه بملاحظات توضيحية هذه 
الفصول » فتحدث عن اللياقة » والقدر » والحركة أو الفعل »والعقدة .أو 
الحبكة » والبناء . 


إن هذه الفصول وملاحظاتهاتوضح اهام هذا الناقد ببحث الجذور 
الفنية مصطلح ( الدراما ) فى مدى ارتباطها بواقعها واحداثها وشخوصها أو 


مسرحها المتحرك الفعال . فهو يرى مثلاً « أن الممشل وكذلك القارىء 
يقتضيهما بعض الحدود عند مناقشة الدراما . غير أن امعلق النموذجي على 
الدراما ينبغي أن يمازج بين اهام نقدى مدقق فى النص » وعناية كاملة قدر 
الارمكان بضرورات التمثيل الفعلية وامكاناته » ليخلص من كل ذلك إلى أن 
اللغة الأدبية عنصر مهم من عناصر بناء العمل الأدبي . فالأدب بأشكاله 
المختلفة هو فن لخوى . فالحدث هو اللخة « وإن اللغة هي التي تخلسق 
( العالم ) الدرامي للمسرحية . وإن العلاقة بين العالم المذكور والواقسع 
مجازية . وعليه فطبيعة المسرح وتهيئته وأسلوب التمثيل ينبغخي أن تكون 
عونا للغة فى خلق هذا العالم المجازى . فلغة المسرحية تحقق للمشاهدين 
ماهية مقاييس الا مكانية والا حقالية » فالحركة والاإشارة والموجودات والمناظر 
إن هي » نظرياً » إلا مساعدات يجب أن تنبشق من اللغة الخلاقة » . 
والمؤلف یری ان الحركة الدرامية عن طريق لغتها الخلاقة تضم سلسلة من 
المواقف تستولي على انتباهنا » وكل موقف ينشا عما سبقه » مثيراً فينا توفع 
المزيد من التغير حتى ناية الحركة التي يصفها جونسون بأنها « نهاية 
التوقع » . فالدرامي الموفق هو الذى يخلق الاحساس ا لخفي الذى لا يحرج 
إلى الوعي الكامل حتى يبلغ التمثيل كاله . إن هذه العلاقة الفنية الفعلية 
الواعية من أبرز سمات الدراما في ارتباطها بالمسرح وفي التمثيل . وحين 
يتحدث داوسن عن العلاقة القائمة بين الدراما والرواية يرى أن الرواية 
كانت « المولود الشاذ للمقالة وللدراما » > وإن الرواية في القرن التاسع عشر 
على التخصيص » مدينة لشكسبير وللتراجيديرن الاغريقيين آكثر ما هر 
معترف به فعلا . وهو يرفض المقولة التي تذهب إلى اعتبار الرواية شكلا 
رئيسأعلى الرغم من أن الدراما وا لخصائص الدرامية ليست مقصورة على ما 
یکتب للمسرح بشکل تثیلیات . ويصل إلى خحلاصة وافية في هذا الموضوع 
المعقد الشائك . العلاقة بين الدراما والر واية - فيرى أن « الرواية لم تنسخ 
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الدراما » إلا نها غدت على نحو ما البديلة » باعتبارها أ كثر أ شكال الأدب 
غا و | ارلا رتفد تات من الدوافا ‏ بترتي فن ادلات 
الاجةاعية التي ظهرت بالتدر يج مع ظهور تعدد طبقات المشاهدين 
الا حتاعية فی أوائل القرن السابع عشر» . 

لا شك ان هذا الكتاب الموجر فى تعبيراته » الدقيق فى استنتاجاته » 
النهجي في استقرائه لروح النص الدرامي » واستنباطه للعلاقات الفنية 
والاجتاعية الكامنة في العمل الأدبي أو الفن الأدبي . ذو أهمية علمية فى 
الدرس النقدى الحديث بالنسبة للقارى العربي المعاصر» المطل بفكره 
وترائه وحضارته عل فکر وتراث وحضارة العالم . 

إن مثل هذه الدراسات جديرة بالترجة والاهام » نظرأًلا تمتاز به من 
منهجية فى تحليل النص الأدبي من جهة » ودقة في تحديد المصطلح النقدى 
من جهة أخرى . وقد أحسن الأستاذ جعفر صادق الخليلي فى ترجمة هذا 
الكتاب إلى لغتنا العربية بروح الأديب وذهن المتأمسل > وذوق الترجم 
الواعي الصادق الأمين . 


ك علاد غزوان اساعیل 
جامعة بخداد 


مقدمة المشرف العامة 


هذا الكتاب واحد ٤‏ سلسلة دراسات مركزة » تتناول كل دراسة 
منها واحداً من المصطلحات الرئيسة » أو مجموعة من مصطلحين اثنين أو 
ثلائة فى لغتنا النقدية . إن ما ترمي إليه هذه السلسلة ختلف عن ذاك الذى 
ترمي إليه المعاجم المختصرة فى تفسير المفردات الأدبية » والتي تعرف الكثر 
من تلك المفردات تعر يفاً دقيقاً ختصراً لفائدة الطلبة . هذه السلساة لا 
تتناول تلك المفردات » بل مفردات اصطلاحية أخر ى لا يكن تقريبها إلى 
الأذهان بالتعر يف المكثف ٠‏ و إغا تقتضيها دراسة سهلة وواضحة حتى يألفها 
طلابا . فغاية هذه السلسلة إذن هو تقديم دراسات كهذه . 
بعض المصطلحات موضوعة البحث تتعلق بالحركات الأدبية > مثل 
( الرومانسية ) و( الحالية ) وغيرهم) . وآأخحرى تخص ألوان الأدب » مثل 
( الكوميديا ) و( الملحمة ) وغبره| . وثالئة تعنى بخصائص الأسلوب › 
مثل ( السخرية ) ور المجاز ) وغيرهم) . وبسبب من هذا التنوع في المادة » 
لا يفرض عل هذه الدراسات أن تجری مجر ی موحد ينتظمها غا يك 
أن جميع المؤلفين قد التزموا بايراد أ كثر النصوص تصويراً وتوضيحاً بقدر 
الاإمكان » مع الاإشارة إلى تلف الآداب حيثا يلزم الأمر ء عارضين 
دراساتهم عرضاً يتيح للقاریٴ التقدم إلى مطالعات آخرى استرشاداً ما 
أدرجوه من وصف ختصر للكتب والمخطوطات . 
جون د . ڄامب 
جامعة مانشستر 


ذم الت 


الصطلح النقدى أهومصطلح واحد ؟ هذه مسألة تقتفي 
المواجهة . كان ( جونسن ) ناقداً عظياً » » لناآن نتعلم منه الكثير » غيرآن 
تلمسنا طریقنا فی مصطلحاته جهد آدبي وخيال تار يځي » نخر ج منه وقد 
قوي وعيناً بأننا لم نستطع التعبير عن أنفسنا فيه . وحتی (ارنولد) وهو 
أقرب إلينا نا زمنیاً > نضطر معه إلى أن ندرك أننا لا نجرؤ على استعال مقولة 
أن « الشعر نقد الحياة » إلا بوضعها داخحل أقواس الاقتباس › مها يكن 
إعتبارنا للتوكيد المنطوى تحت تلك المقولة . إن ما أخذناه من ( جونسن )أو 
من ( ارنولد ) قد تر مناه في مصطلحنا نحن » مصطلح النقد الأنكليزيى 
الحديث . 

ذلك ر الملصطلح ) هو الكلات والعبارات التي نستعملها ونحن 
بصدد الكلام على الأدب . إنهلازم لكي يفهم أحدنا الآخر » وهو يصدر 
عن تقاليد النقد الحديث . و« نحن » هذه تثر بعض الصعوبات » فتقرير 
( ماهية ) التقاليد الرئيسة في النقد الحديث هو بذاته حكم نقدى لا يكن 


N O SL e‏ الوصغية 
Oe‏ . إن ا تقدياً يظل قيد الاستعال قروناً عذيدة » 


۲ 


كالمجاز » مثلاً » يتغير معناه بتغير المرجحات الأدبية السائدة فى عصرما » 
وإن لم تكن تلك المرجحات أدبية خحالصة . وئمة كلات أخحرى » ومنها 
( الدراما ) و( الدرامية ) » تغبرت معانيهامن محرد الوصف المحايد 
( دراما = تعثيليات . الدرامية = خحصائص التمئيليات ) » لتتخذ لنفسها » 
فى إطار التقاليد السائدة »> حى الاإستحسان والإإستهجان . إن ما يلفت 
النظر فى النقد الحديث هو كقرة اطلاق صفة ( درامي ) على ألوان من 
الأدب غر التمثيليات - السخر ية الدرامية عند ( جوسر ) ٠‏ ( الرواية كشعر 
درامي ) » اللغة الدرامية في شعر ( دون ) » الخ . إن استعال هذا 
اللصطلح وما يتصل به بوشيجة في النقد الحديث من الارنتشار بحيث لو قدر 
لحونسن أن يعود فيتفحص النقد الحديث لتولته الحرة مشلا تتولانا ونحن 
نقرأ وصفه للأسلوب الرعوى في ليسيداس : « سهل وشائم لذلك فهو مثبر 
شمتزاز )» . 
إن الكتابة فى تقاليد النقد الحديث بأسلوب ( موضوعي ) تثير 
مشاكل كالتي يواجهها الانثروبولوجي الذي يحلل ثقافة هو جزء منها ولغته 
لغتها . إن ما يلفت الارنتباه هو التعالق [ العلائق التبادلة ] بين المغاهيم » 
والذی یطلق عليه ( ويتجنشتاين ) اسم « جموعة الموضوع والمحمول » . 
و (الدرامية ) فى النقد الحديث ترتبط ارتباطا وثيقاً بحشد من الصطلحات 
الأخحرى-٠‏ الموقف » و« الاأستجابة » و« التوتر » و« الواقعي » و« العرض » 
من باب الخال - بالاإضافة إلى توكيد السخرية (تاريخياً ) والقول بأهمية 
الاستعارة . بل ان ( وسات وبروکس ) فى كتاہ) ( ختصر تار يخ النقد 
الأدبي ) يذهبان إلى أبعد من ذاك ليجدا في كل ذلك ما يطلقان عليه اسم 
( نظرية الشعر الدرامية ) فى المصفحات ٦۷١ _ ٦۷۴۳‏ خاصة . 


إذا شئنا تتبع تطور هذه اللجموعة من المغاهيم لغضرض توضيح 
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الفرضيات عن الأدب وعن كونه خلاقا فسوف يقتضينا ذلك كتابة تاريخ 
شامل عن النقد الحديث » ودراسة نقاط الإلتقاء والإحتلاف عند نقاد مثل 
( ت . س . اليوت ) و(جي . ویلسسن نايت ) و(ف. ر. ليفيس ) . إن 
دراسة كهذه ستكون قيمة ولا ريب » ولكنها بعيدة عن ميدان هذه 
السلسلة . إن ما أخذت نفسي به أ بسطمن ذلك بكثر . لقد حصرت نقطة 
انطلاقي في البدهية القائلة بأن ماهية الأدب » التي تشير إليها مصطلحات 
مل ( الدراما ) ور الدرامية ) وما يمت إليهيا بصلة . لا تنفصل عن طبيعة 
الدراما بمفهومها التقليدى » وسعیت إلى أبراز ما هو متأصل فى استجابتنا 
للدراما . ثم ناقشت باخحتصار الضوء الذى يلقيه هذا على استعمالات النقد 
العاصر » معتمداً بصورة خحاصة على ما كتبه ( ف. ر. ليفيس ) من نقد . 
ٹل ( شکسبر ) مركز الثقل في هذه الدراسة الموجزة » لأنه أعظم 
درامي عندنا » ولأن مسرحياته متوفرة » ولأنلي أرى ٠‏ بصفة خحاصة ٠‏ إنه 
بالرجوع إلى ( شكسبير ) وحده نستطيع أن نفهم تقاليد النقد الحديث . 
وهذا خليق بحملنا على معرفة سبب عدم انطباقه على نقد ( جونسن ) أو 
( ارنولد ) . 
لقد نوهت با أنا مدين به لعدد من المطبوعات فى متن الكتاب وفى 
فهرست المراجع . ولا بد أن أشير هنا إلى أنني مدين أعظم الدين لطلابي 
وزملائي وأصدقائي » وللذين عملت معهم سنوات عديدة في مسرح 
الهوین ء أخحص بالذکر منهم ( ديفيد سمس ) › و( آیان روبنسن ) و( آن 
سمسون ) » ها أفادوني به شفاهاً وأعار ونيه من كتبهم المخطوطة . كذلك 
أنا متن للبر وفسور ( ج .د . جامب ) لرحابة صدره وحسن طويته إمتناناً لا 
مزيد عليه . ولقد أعانتني زوجتي عونا کبیراً یستحق أن یذکر فی اعتراف 


بالجمیل تفرد به . 


\ 


الفصل الأول 


غير أن أميراً عظياً فى السجن راقد » 


يكاد المرء يقول أن كل امرى يعرف ما هي المسرحية . فتجارب 
الأطفال فى البيت والمدرسة ترينا كيف أن فكرة ( التمثيل ) تنطور ما يبدو 
أنه غريزة ( تمثيل ) الكبار وتقليد مشاكلهم . لقد كشف تعليم الصغار 
ا لخيالى عن القيمة التربوية لكتابة المسرحيات ولأنواع خحتلفة من الدراما 
المرتجلة وقثيلها . ومن جهة آحرى تدل تجارب المعلمين على أن نسبة 
الأطفال الذين تعجبهم قراءة المسرحيات » كا يقرأون الروايات » نسبة 
ضتيلة جداً . والظاهر أن تقدير التمشيلية على المسرح ظاهرة عامة » وأن 
١قراءة‏ المسرحيات ليست سوى مغالطة > ذلك أن قابلية قراءة مسرحية مح 
إذن تشير إلى أفضلية العرض التمثيلي . 

فإذا كان الأمر كذلك . ف)| الذى يكن أن نستخلصه من قول يأتينا 
من أعظم ناقد في اللغة ؟ « العرض الدرامي كتاب يتلى مع توفر مستلزمات 
تزيد أو تنقص من تأثبره » ( جونسن : مقدمة لشكسبير ) . إل تعصسريف 
جونسن هذا لم يقصد به » طہعاً » أن یکون جامعاً مانعاً » فهو قد ورد في 
مکان معین من بحث لتوكيد غرض معين . ومها يکن من أمر › فإن 
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کلات مثل ( عرض ) و( یتلل ) و( مستلزمات ) لا تکاد تذکرنا ا خحبرناه 
من إحدی مسرحیات شکسبیر فی عرض ميد . إن جرد قوله « كتاب » 
يستثير في الواقع عدداً من التساؤلات » وبخاصة عن نوع الكتاب . لا 
شك أنه لیس آی کتاب وحسب » بل لا بد أن یکون من نوع معین - 
مسرحية . فإذالم يكن الكتاب درامياً > فإن ( العرض ) لا يكن أن يكون 
درامياً كذلك . وتقرير ما هي الدراما وما هي الدرامية يعني أنك تتعامل مع 
الكتب . > أى أن الحكم أدبي فى النهاية . 

إن الوقوع فى هذه التناقضات الظاهرة شرط رئيسي من شروط الدحول 
إلى أي نقاش حول الدراما . وللقيام بدراسة هذه طبيعتها » سأتناول » 
أول ما أتناول » الأدب الدرامي كأدب . ولكن الذى سأورده يعتمد كلياً 
عل العرفان جاهية المسرحية على خحشبة المسرح E A bi‏ 
ولاحقاًء > ما تقرره ظر وف مثيلها على المسرح . إننا لا يكن أن نتملص من 
الحقيقة التناقضة القائلة بأن المسرحية دون ثيل تظل ناقصة بشكل ما ء على 
الرغم من أن تثيلها في ظرف ما قد لا يتفق مع روحها أو مع معناها ذلك 
الاإتفاق الذى يعيننا عل صحة فهمنا إياها . إن أى جدل بشأن معنى 
مسرحية وتفسيرها يرجع بنا إلى ما قالته ( سوزان ك . لانكر ) في الشعور 
والشكل ) ص ٠١‏ : « إن سطور أية مسرحية ليست سوى التوجيهات 
الوحيدة التي محتاجها الخرج أو الممثل القدير » . عندما قرا مسرحية ما 
فإننا نضع أنفسنا » » لا شعورياً غالباً » موضع المخرج وجموعة المثلين 
بأمعهم ‏ وإن أي نقاش نقدي للمسرحية دون أن ثل خططا لاٍخحراجها 
بشکل ما » > لا يزيدنافهم)ا لما . وهذا لا يعني أن أي قار ی ذکي باستطاعته 
إخحراج المسرحية التي يقرؤها أو التمثيل فيها » وفى الوقت نفسه فإن قابلية 
التمثيل أو المعرفة بكل مهارات الإإحراج المسرحي بحد ذاتها لا تعتبر مؤهلاً 
للحكم على الدراما » كما يستدل على ذلك من الأحكام التي ينشرها كل يوم 
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الممثلون والمخرجون . كل ما يكن أن يقال هو أن المخرح أو الممثل يضطر 
أ حياناً إلى الاإجابة على أسثلة لم تخطر ببال القارى > أو أن القار ى" يفضل 
ترکھا دون جوات . فالقاری قد يقنع نفسه ‏ مثلاً ‏ > بأنه قد درك معی 
مقطوعة ما يقرأ » على الرغم من أن إضطراره إلى إلقاء تلك المقطوعة إلقاءا 
مسرحیاً سرعان ما سیکشف له حطاه » فبوضعه فی موقف یضطر فيه خیاله أن 
يقرر نوع اللهجة والتوكيد والارشارة اللازمة »> سيوضع حد لشططه 
اللاشعورى ٠‏ فى الأقل » إن لم يشحذ إدراكه وتفهمه . بل بالارمکان 
الذهاب إلى أبعد من ذلك » فعند تثيل قطعة درامية يتحرر القارى من 
توتراته العضلية وصدوده الاإنفعالى » التي كثيراً ما تحيل استجابته للعمل 
الأدبي إلى جرد استجابة دفاعية . فالأدب الدر امي يتطلب استجابة اسم 
کله » جا في ذلك الدماغ > بحيث أنه في التمثيل وحده - و إن يکن تياد 
منفرداً - يتحقق العمل شتا اماه ! هذاأمر يقتضي مزيداً من الدرس 
آدق » وقد نكتفي بضرب مثل واحد » فلننظز في مناجاة مكبث الرائعة في 
المشهد الخامس من الفصل الخامس : 


2 وغداً» وغداً» 

هذى ا لخطی تنسل زحفا یوما إثر يوم 

حتى اخحر احظات الزمن المكتوبت ٤‏ 

وكل أيامنا السالفات ضاءت سراعا 

على درب اموت المخبر . فلتلطفتي أيتها الشمعة الصخرة : 
ما الخحياة إلا ظل يمشي » مثل غر 

ينتصب ساعة ليبددها على المسرح 

ٿم لا تسمع له نأمة . إا حكاية 


الدراما والدرامية ۱۷ 


ير ويها أ همق » مليئة بجعجعة وعنف 
دول طاثل . 


فكيف ينبخي أن نقرآها لنفهم ما تتضمنه كلالفهم؟ إنهاتعرب عن تلك 
اللا ابالية التي هي القنوط » فكلمة « غداً » قد جردت من طعمها التوقعي 
أو الارحتالى المألوف » بحيث أن الاإحساس الذى ينتابنا من هذا التكرار 
البارد يؤدى إلى تزايد إنخفاض الصوت خلال البيت الأول » وهذا 
الإإنخفاض في الصوت يستتبع إنخفاضا فى الذر اع ( إذا ما استكانت 
أجسادنا للشعر ) » بحيث تندلى الذراع مسترخية عند بلوغ نهاية البيت » 
وهي تشير إلى الأرض حيث تا حه «٠‏ الخطى » . كذلك الأمر مع الإرشارة 
الكاسحة الشاملة إلى « كل أيامنا السالفات » حيث تشر اليد المسترخية إلى 
« الموت المخبر » . وبامضي فى هذا الشحليل تخدو القطعة متضمنة عددا من 
الاإشارات اليائسة نحو الضوء أو اللإكةال » ( « غداً» الأول و« كل » 
ور ضصاءت » و( الشمعة » و« حكاية » تنهار كلها فى حركة اليد المابطة 
السترحية » والرأس المطأطأ نحو « تزحف» و« مغبر » و« ظل » و« مسرح » 
( وهذا الأخير موجود فعلاً لتوجيه الأإرشارة إليه و« دون طائل » ) . ما هذه 
سوى تلميحات موجزة ساذجة » إلا أنها تعين المرء على إستيعاب الفرق 
على المسرح ء بين ممل يلفظها لبلوغ بعض التأثير ء وآخر يترك الكلهات 
تتکلم من خلاله . ( على الرغم مما قد يكون فى هذامن مغالطة تشر إلى 
السلبية > ذلك أن الممثل فى الواقع مساهم فعال مع اللخة ) 

كل من آتيح له آن يجرب التمثيل في مسرحية أمينة الترجة قد أحس 
بشعور من تخونه اللغة » من بحس بأا » جسدأوروحاً » قد انسربا منها فى 


(١)ترجم‏ هذه المسرحية الى العر بية شاعر القطرين مطران خليل مطران» ولكنه 
اغفل ڌر مه هذه الْمّطعة دون ذکر الس (المترجم) 
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عملية الترحمة . فأية ترحمة مقبولة يكن أن تحافظ على السياة الدرامية المليثة 
بالغريزة المعهرة وبا حركة > وبالاٍشارة « ف قطعة مثل هذه « مغلا ؟ 


Que ces vains ornements, que ces voiles me pèsent! 
Quelle importune main, en formant tous ces noeuds, 
A pris soin sur mon front d’assembler mcs cheveux? 
Tout m'’afflige et me nuit, et conspire ã me nuire, 
(Racine, Phdêdre I, iii) 


( راسين عصي على الترجمةلصعوبتهاء وخر ترجمة هذه القطعة 
بالانكليزية تقول : 
ما أثقلها علي هذه الحواهر التاببة وهذه البراقع . 


أية يد عابثة امتدت لتصف لى 


فبصرف النظر عن أن الزخم الاريقاعي قد أبطى" فيه » وخاصة في 
البيت الأول » إلى حد مدمر » فإن الاإنفعال قد استحال إلى جرد تهيج 
نزق » وإن الإبحساس بأن ( فيد را ) تحرط بها ظر وف مناوئة مضطهدة - وهو 
ا لأداء الدرامي فى ( تقلب فيدرا أو تلويما في الواقع » من جنب 
إلى جنب بحثا عن حر ج لموقفها  )‏ تكشف عنه كلم ت مثل ركئإلاع00 » 
التي تتضمن معاني لا نجدها فی « تجدله ١‏ بجا ها من إمحاءات عسكرية 
مرتبطة بکلمتي ر٤۸٣۲0٣۴‏ « assembleryg‏ » ( فهي عاصرة ومحاط ہا من 
کل صوب ) » وبا فی تكرار صوت الحرب وا » في البيت الأخحيرمن شدة 
الاإلحاح » نما يزيد في تلك الايحاءات قوة . فالفقرة الأصلية تتطلب عثلة 
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تخضع نفسها لحركة الشعر وما ينطوي عليه › > فيا لا تقدم الترجمة . بالرغم 
من أمانتها E‏ یذ کر » وتصبح أحيان عقية فعلية . 


ليس لكل معني بالأدب الدرامي ميل مزاجي للقيام بدور عملي فى 
ااا ار و ا ن الدرامية الشاخة يتاح 
له ذلك دائ . كما أن المنفعة ليست داثاً من نصيب ( رجل المسرح ) 
العملي الذي كثيراً ما يقع تحت إغراء بلوغ نتائج مسرحية معينة مفروضة على 
المسرحية فرضاً وليست نابعة منها . ولكنك إن منحت الأفضلية للنتيجة › 
وللجمهور باعتباره جماعة من النظار يكن التلاعب يعشاعرهم ایت 
المسرحية وسيلة لا غاية . الفكر المسرحي ميكائيكي با لمقارنة مع الفكر 
الدرامي . فلنلاحظ مثلا » الفقرة التالية من مناقشة ( درايدن ) لمسرحيته 
« فی سبیل ا لحب » : 


«يدو أن آهم hz‏ في الاربتداع كائن في شخص اوكتافيا » فإني 
على الرغم من إمكان استفادتسي من ميزة الشاعر في تقديها إلى 
الأإسكندرية › لم أر في العطف الذي استدرته لتغسها وللأطفال آمرامدمرا 
e E E‏ 
فينبغي التقليل من عطف النظًار عليها حفاظاً على الفضيلة والبراءة من 
الظلم . ثم » على الرغم من آني أيدت انطوني بعض الي“ بجعلي رحيل 
اوكتافيا يصدر عنها هي » فإن قوة الجهاز الأول ظلت كا هي » فكان 
إنقسام العطف » كمشل تقسيم نهر إلى العديد من القنوات » سبباً فى 
إضعاف قوة المجر ى الطبيعي . 
كان من الممكن أن يدور نقاش ( درايدن ) حول حطة لتوليد الطاقة 
الكهربائية ‏ والواقح أن مقالاته الدرامية › واف ا دا وچا 
أحياناً » فإنا تمل إنحطاطاً حاسا في تاريخ الدراما الانكليزية . إن مجمل 


نظرية المسرحية الملحمية فى عهد عودة الملكية خحليط غريب من المسرح 
والأدب » مع توكيد ( الاإعجاب ) كهدف للدراما الجادة . إغا تمي إلى 
عصر إغتصب فيه التأئير كخاية لذاته المسرح إغتصابا » مفتتحا عهدا يربو 
على المئة سنة قدمت فيه تراجيديات ( شكسبير ) بشكل يبدولنا أنه 
تشوات مضحكة . وعلى هذا الضوء علينا أن نتفهم النقد القاسي الذى 
تبه الدکتور ( جونسن ) على تراجیديات ( شکسبير ) » واستعداده لناقشة 
( اديسون ) في مسرحيته البالية ( كاتو ) بالعس نفسه . (على أن 
جونسن » مع ما يشتهر به من الاإنتقال من الفن إلى الطبيعة » قادر » في 
كتابه ( حياة اديسون ) عل إدراك مدى لا درامية كاتو . « . .. إنهاأقرب 
إلى أن تكون قصيدة في حوإر من أن تكون دراما » وهي إلى التعبير عن 
المشاعر الصادقة بلغة أنيقة أقرب منها إلى تمثيل عواطف طبيعية » أو إلى أية 
حالة محتملة أو مكنة فى حياة البشر . ( 

إنه لمن المتعب أن نحاول دراسة المناقشات حول المسرحيات » وما 
يوصف باثار الا حراج ( ال لحر يئة وذات النيال الواسع ) » الناجمة عن سيطرة 
الإ تجاه المسرحي . لا شك أن الممثل » وكذلك القارى' » يقتضيه) بعض 
ا لحدود عند منافسة الدراما . غير أن المعلق النموذجي على الدراما ينبي أن 
يمازج بين اهام نقدي مدقق في النص وعناية كاملة قدر الٍمكان بضرورات 
التمثيل الفعلية وإمكاناته . 


« . . . وكأنها عسك برآة تجاه الطبيعة » 

يدور عدد من المقرلات المتكررة عدیة الحدوى عن الدراما حول 
طبيعة ( الخداع ) الدرامي .لقد وضع رسطوطاليس الدراما ضمن فنون 
المحاكاة ٠‏ فأثار هذا » فى عصرالنهضة » الرآى القائل بأن الجمهور يضلل 
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أو يخدع لكي دحل في روعه ان ما حدث على المسرح قد حدث ( فعلاً) » 
وأن الدراما جب أن تتحد عملياً بالممكنات أو الملحتملات ف « الحاة 
الواقعية » . فأدى ذلك إلى وحدة الزمان والمكان › الل اتور ۽ علد 
التزامه بدقة » إلى تحديد امتداد فترة الحدث بامتداد فترة التمشيل المسرحي » 
وإلى تحديد اكان بحيز خحشبة المسرح . لسنا هنا بصدد بحث الاإرتباك 
والتناقض الذين أثارته) تلك الفكرة . فالكثر من ذلك قد ورد ى مقالات 
( درايدن ) . إلا أن كل ذاك البناء السخيف قد تهاوى فى صفحات قايلة غا 
کتبه ( جونسن ) فى ( مقدمة لشكسبير ) : (( من النطاً أخذ كل عرضص 
على آنه من الواقح > وأن كل خرافة درامية فى ماديتها قابلة للتصديق › أو 
أا ضصدقت للحظة واحدة . . . لا بدآن يتشا تساؤل عن كيفية إمكان 
تحرك الدراما إن هي لم تصدق . إا تصدق بكل ما تستحقه الدراما من 
تصديق )) . يقيم ( جونسن ) دفاعه عن ( شكسبير ) ضد النظريات 
المرتبكة على المبدأً نفسه الذى أقام عليه ( سيدني ) دفاعه عن الشعر ضد 
احتلاطات الأحلاقيين : « أما الشاعر ء فإنه لا يثبت شيا » لذلك فهولا 
يکذب قط » . 


لم تعش تلك الرحدة طويلاً فى انكلترا بعد تعرضها هجوم 
( جونسن ) المدعم بمكائة (شكسبير ) . غير أن التطور التقني فى الرح 
ساعد على ازدياد الاإتجاه الطبيعي فى تهيثة المسرح › بحيٹ آنه فی آوائىل 
القرن العشرين غدا من المقبول » عند ثيل مسرحية حديئة في الأقل › أن 
نرى المسرح وقد أعد بشكل أقرب ما يكون إلى غرفة أزيل عنها حائط 
واحد » يؤدى فيها الممثلون أدوارهم وحوارهم مثلا هو فى ( واقع 
الحياة ) . ولقد كانت الدراما المنتمية إنجاء طبيعياً إلى هذا المسرح هي تلك 
التي تتناول مشاكل إجتاعية تتصل » أكثر ما تتصل . بالوسط الارجټاعي 


١ 


للطبقة المتوسطة » فبرز اسم ( ابسن ) من مؤيدى هذا الإ تجاه . 


إن اهيار هذا اللون من الدراما ( الذى سيطر » فى الأقل » على 
المسرح التجاري حتى وقت قريب ) هو الخيط الرئيس الذى ينتظم تاريخ 
الدراما الحديثة » ولو أنه يتعذر علينا هنا إيراد جميع العوامل التي أدت إلى 
ذلك . كان ثمة شعراء . مثل ( ييتس ) » عارضوا تجريد المسرح من الكلام 
لمنظوم » فا أشار آخحرون إلى امكانات الحركة اللاطبيعية » كا هو الأمر فى 
الباليه » وطالب بعض المنتجين بإدخال مؤثرات مرثية أكثر ر( جالية ) . وقد 
انتقد الثاثر ون الارٍجةاعيون توكيد الطبيعة البرجوازية فى الشكل ٠‏ كا 
جرت مناقشات أوسع » من جهة أخرى » حول العلاقة الممكنة بين 
الدراما والطقوس . غير أن النفوذ الهم الوحيد بقي لشكسبير فى انكلترا 
وفي القارة الأوربية إلى حد كبير . إن البحوث التي تمت في دراسة طبيعة 
المسرح الشكسبيرى أقنعت الباحثين المعنيين بالمارسة الدرامية بأن طريقة 
عرض مسرحيات شكسبرر في القرن التاسع عشر ضمن إطار من 
( الطبيعية ) قد أضعفت الارهعام باللغة وحطمت الارستمرارية الدرامية . 
إن تفهمنا اليوم لطبيعة التقاليد الدرامية تستند إلى تلك البحوث وإلى ما 
تلتها من جارب عملية . 


أساس هذا التفهم هو إدراكنا بأن الحدث هو اللغة » وأن اللغة هي 
التي تخلق ر العالم ) الدرامي للمسرحية » وأن العلاقة بين العالم المذكور 
والواقع مجازية . وعليه فطبيعة المسرح وتهيئته وأسلوب التمثيل ينبغي أا 
تكون عونا للغة فى حلق هذا العالم المجازي . فلغة المسرحية تحة 
للمشاهدين ماهية مقاييس الاإمكانية والارحقالية » فا لحسركة والارش 
والموجودات والمناظر ان هي » نظرياً » إلا مساعدات جب أن تنبشق 
اللغة الخلاقة . 


يمكن تصوير هذا المبدا خير تصوير في مسرحيات ( ابسن ) . 
و( ابسن ) لا يعتبر اليوم من الدراميين الحن اماتا ااك الاإجةاعية › 
فقد عاشت مسرحياته حتى بعد موت الظروف التي مثلت فيها » غير أنه 
TT‏ > إلى عالم خاص ٠‏ تمشل فيه البيوت والغرف الواقع 
الشعرى السائد . من ذلك ( بيت الدمية ) و( روز مرشوم ) وهو اسم 
لبيت » وكذلك غرفة السطوح فى ( البطة البرية ) » وخطوات (جون 
aa e a a‏ 
( ابسن ) بخفون أنفسهم قسراً فى غرفة أو في بيت هربا من الخطر ؛ واحرية 
في الخارج . إن مجمل الطريقة المعقدة التي تستحيل فيها البيوت والأبراج - 
كا في مسرحيته العظيمة ( البناء ) - إلى رموز عدائية رئيسة » هي ذروة 
رؤيته الدرامية . فالغرفة الكاملة » وهي توحي بوجود بيت كامل متصسل 
سپا » إطار جوهر ى للعالم الذى تبتدعه لغة ( ابسن ) > والوحدة الأساس 
خياله الدرامي . وإنه لن من الممتع أن نحبع أثر الكاتب الدرامي في إتتاجاته 
المتأحرة » مبتعداً بالتدر يج عن الغرف والبيوت إلى المواء الطلق › موسعاً فی 
الوقت نفسه مصادر المسرح الطبيعي › إلى أن نصل إلى ( عندما نستيقظ 
نحن الأموات ) حيث يواجهنا بهذا التوجيه المسرحي : 


فجأة ينطلق زئبر كالرعد من الثلوج فى الأعالى . وتنحدر كتلة من 
الحليد بسرعة مروعة . ولا نكاد غيز البروفسور روبك وآيرينا إلا بصعوبة 
وها بهويان مع كتلة الجليد ويدفنان تحتها . 


لا شي“ أوضح تصويراأ لعلاقة الحب _ الكره بين الدرامي العظيم 
اي الرضي ر رلفكير عبات غه . 
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ذلك أن المعرفة السابقة بهذه التقاليد تحول دون حصول آي التباس . ومح 
ذلك » فحتى ضمن إطار عام كهذا . كا في تراجيديا اليعاقبة » فإن ما 
يتسنى لنا معرفته من التقاليد والأعراف مصدره اللغة الخاصة بتلك 
المسرحية . إننا اليوم قد لاأ نستاء أو نتضايق عند اللجوء إلى (الارستفراد )7ء 
ولكننا إذ نتقبله كعادة درامية ينبغي أن نيز بين تلف طرق إستحاله . ففي 
مسرحية ( تورنيه ) ( مأساة المنتقم ) كثيراً ما استعمل ( الاإستفراد ) كمنبه 
مباشر للجمهور ودعوته لشاركة أحد الشخوص إبتهاجه بضربة بارعة أو 
ساخحرة » أو لتذكيرنا بأن تلك الشخصية إغا نمثل جرد تمثيل » أو للتعليق 
تعليقاً أخلاقيأً مباشراً على التمثيل . ولكن فى ( المرتد ) وني ( أيتها النسوة 
حذار ) ل ( ميدلتن ) نرى ( الاإستفراد ) أقرب إلى المونولوج الداخلي 
للمؤلف ٠‏ أو نظرة إلى تعقيدات الدوافع وحادعة النفس التي تختفيٰ تحت 
سطح التمثیل . ( تورنيه ) و( میدلتن ) كلاه ينتمیان إلى عصره)| » غير 
أن مخزى عالم ( تورنيه ) الدرامي » مثل عالم ( جونسن ) » يطفو على 
السطح » فيا نرى دنيا ( ميدلتن ) تغوص لسبر أغوار رغبات اللاوعي 
الخامضة وشبه الخامضة . ( وهذاما حدا ببعض النقاد إلى اعتبار آدبه أدباً 
معاصراً ) . إن الفرق الحوهرى فى طريقة تناول العرف لا يتضح إلا بدراسة 
اللعغة . 


إن رفض فكرة المخادعة وفهم طبيعة العرف لا يمكنه) حل المشاكا 
التي غدت تلازم طبيعة ما يدعى بر( الاريهام الدرامي ) . لقد 
( کولریج ) > مشلا » عاولات عديدة لشرح ماأخحذه على موقف ١‏ 
لمتفق مم الألوف » ولتوضيح ما كان يطلق عليه اسم ( الاإسهاء 


(۱)ارتایت هذه الأفظة لتقابل كلمة aside—‏ . ونعني انسر 
بمخاطبة الحمهور وكان زملاءه على المسرح لا يسمعونه . المترجم . 


« فالايهام المسرحي . . . ليس فى أن يحكم العقل بأن هذه غابة » بل فى 
التغاضي عن الحكم بأنها ليست غابة » . و« فما يثبت [ جونسن ] إستحالة 
التضليل » eS‏ 
ي حاولة لشرح ماهيتها وطبيعتها بتصوير حالتنا العقلية عندما نحلم . إننا 

في كلتا الحالتين لا نحكم على المتخيل بأنه غير واقعي e ٤‏ 
O e DS E LE‏ أن 
يوضع » تدر يجيا فى تلك الحالة التي تكون فيها للصور المتخيلة تلك 
الو CE a E‏ لارام » ويكون غير مرجح الحدوث 
درامياً » . لست واثقاً ما في كل هذامن نفع حقاً . ئی هذا أی مزید على 
قول ( جونسن ) : ١‏ إا تصدق بكل ما تستحقه الدراما من تصديق » ؟ إن 
المقارنة مع حالات الأحلام تدخلنا ء على كل حال » إلى عوالم علم النفس 
ما لا متسع له هنا . إلا أن ثمة شيا من التشابه موجود فعلاً بين هذا وذاك 
الذى تقدمه لنا فيلسوفة عحدثة من فلاسفة الفن هي ( سوزان لانکر) إِذ 
تضع لمصطلح ( الاإيمام ) معنى دقيقاً لا يكن أن يقال عنه أنه معنى شائع : 


أما الحافز على التوهم فغالباً ما يكون مصحوباً بنقيضه الواقع » وهو 
لا ينقع في حل المشاكل » بل يثيرها . . . فمسألة الاريام تعالج من حيث 
وجهة نظر الناقد باعتبارها مسألىة تقتضي سرعة تصديقنا ورغبتنا فى 
التصديق . . . إن عمل الاإيام الفني ليس التصديق كا يظن بحعض 
الفلاسفة وعلاء النفس . بل النقيض تماما - التحرر من التصديق » التأمل 
في الماهيات الحسية دون الاإلتمات إلى معاني (( إليك الكرسي )) و« ذاك 
تلفوني » و« هذه الأرقام جب أن تضاف إلى حساب البنك » الخ . إن 
العرفة بأن الذي قبالتنا لا ملك أية أهمية فعلية فى العالم هي التي تمكننا من 
الارنتباه إلى ظاهرها با هي . 
(المصدر السابق » ص ۱۳ ١٠ء‏ 8۹ + 
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تشر هذه الفقرة إلى الفنون المرئية حاصة . إلا أن أ هميتها الدرامية 
واضحة . ولسوف أتناول تلميح الآنسة ( لانكر ) إلى ( الاإنتباه ) دون أن 


إن من خحصائص الدراما ء دون ألوان الأدب الآخحرى ٠‏ أنہا 
تستدعي منا إنتباهاً تاماً مستدياً . أما القصيدة أو الرواية فيمكن أن تترك 
جانباً » أو بالأحرى جب أن تترك جانباً » إذا ما حيل بيننا وبينها أو أعاقنا 
عنها شيٴ > ٹم نستآنف قراءتها » أو نعيد قراء متها لكر ها نكون قد 
سبیشاه ران اة أا الل بدي إتافا مها عر 
مقطوع › > لا لفائدتنا فحسب ٠‏ وإغا لفائدة باقي المشاهدين . إن جرد 
الحلوس بصمت دون حركة تذكر مدة ساعة ونصف يعتبر إنجازاً كبيراً لا 
يتاح لمعظمنا إلا | إذا أمكن ١‏ لإستحواذ علل إنتباهنا كلياً . ومن هذا يتضح أن 
مهمة الدرامي الرئيسة هي هذا الأإإستحواذ على الأإنتباه وإدامته . وهذاهو 
ما يدعونا إلى أن نهف مسرحية أو قصة فيلمبأنا ( أخاذة ) . 


من المفيد عند هذه النقطة أن نفهم المقصود من اصطلاحي 
مفهوميه) في الأدب وفى المسرح . قد يقال » مثلاً » ( اللحظة الدرامية ) . 
تخيل نفسك أنك أحد المحتشدين فى قاعة إحتفال » وقد تلق الناس 
حلقات يتبادلون الأحاديث . وفجأة يفتح الباب وتظهر على عتبته سيدة 
تنقل بصرها فى الحاضرين » ثم يستقر على رجل في آخر القاعة . وينظر هذا 
إليها فما هي تغلق الاب وتتفدم بء ف القاعة . هذا الدث عادی مألوف 
بذاته » وقد لا يستلفت إنتباه أ حد . إنه ليس حدثاً درامياً . ولكن فلنتصور 
بعد ذلك أنك تعرف الرجل والمرأة كليه)ا » وأن الرجل قد سبق ان 
أطلعك على المشادة التي جرت بينه وبينها وهم| فی طریقھ| إلى الحفىل › 
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اا 
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وأنها كانت قد أصرت علل أن يذهب بمفرده . أضف إلى ذلك معرفقك 
بأسباب الخلاف » وبخيرتها من امرأة أحرى حاضرة فى الحفل ٠‏ فإذا 
افترضنا أن دخوها القاعة قد استلفت نظرك » وأن تفحصها الحاضرين 
وتقدمها نحو الرجل قد أثارا فيك توقعاً معيناً أو تنبؤاً بخطر » فإن ذلك 
سيشر فيك شيئًاً من التوتر » وعندها تكون لك اللحظة لحظة درامية لك . 
ستكون مشاهداً لتلك اللحظة فى مشهد يكون فيه كل فرد من الحاضرين 
الآحرين عثلاً . ومن الممكن أن يتخذ هذا المشهد الرئيس شكلاً أعمق 
وأعقد . فأنت قد تكون . مثلاً » على علم بشي" من موقف المرأة الشانية 
اللجهول عند كل الممثلين الرئيسيين . . . الخ . 

إليك مثالاً آحر . قد تقرأً فى إحدى الصحف هذا العنوان ( وساطة 
الوزير الدرامية في نزاع الأجور ) . سيكون هذا دلالات ثلاث . )١(‏ لم 
تكن الوساطة منتظرة » وهذا ما يستلفت اهټامنا . (۲) أوجدت هذه 
الوساطة موقفاً جديداً مثبراً لاوٍهقام . (۳) يستقي هذا الموقف معناه وأ هميته 
من قرينة معينة » فهو جز من ( حدث ) له بداية ( نعرفها) » ولا بد أن 
يؤدى إلى ناية ( لا نعرفها ) . فهدف الصحفي هو استلفات إنتباهنا 
وأدامته ‏ بادئاً بحدث غير متوقع ومثبر للدهشة » متجاوزاً ذلك إل حملا 
على إدراك وجود إحعالات معينة تتصل بطبيعة الموقف الذى أوجده 
الحدث . ولکنه إن کان صحفيیاً بمتازاً فسیعلم آنه لا یستطیع أن يستمر فی 
شدنا إليه طويلاً بهذه الإإحتالات العينة » فخبر الغد مجحب أن يقدم لنا موقفاً 
فلكي يديم حالة التوقع عند قرائة خلال عدد من الأيام القادمة » ولكي 
يوصل القصة إلى نماية مرضية » يسعى الصحفي لتحويل الموقف إلى 
( حركة ) » فالنهاية المرضية هنا هي تلك التي لا تصيبنا بخيبة آمل عندما 
نفتح الصحيفة في اليوم التالي فلا نجد القصة قد استؤنفت . إن علاقة قصة 
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صحفية بالدراما أقرى من علاقة قصة عادية ها » لأن الصحفي معني 
بالفورية أكثر . وبالاإحساس بأنها واقعة الآن » لا فى الماضي . ( تكتسب 
العناوين الصحفية بصيغة المضارع عادة ) . فهذه الفورية لازمة من لوازم 
الدراما ء بالنظر لكون ما بحدت على المسرح يحدت الان » في البداية ء 
وليس فى ( الماضي الحقيقي ) فى الأدب القصصي ٠‏ كا تقول ( سوزان 
لانكر) . 


تتحد فكرة ( الحركة ) بالفترة التي يظل فيها إنتباهنا مشدوداً با » 
كما أن ثمة حدوداً لفترة عرض المبرحية لا تنطبى عل الشعر أو الرواية . 
یر ی ارسطوطاليس فى كتاب ( الشعر ) أن « فترة معينة ضرورية › ذلك أن 
الذاكرة قادرة على اتات طول معين بسهولة » . وقد حدد نأاقد عصر 
النهضة الاريطالي ( كاستلفترو ) طول المسرحية ب ( الضرورة الفزيولوجية ) 
للمشاهدين وللمثلين . لا شك أن حدود الذاكرة وال جوع والتعب - إن لم 
نعدد مورا أخری - يكن أن تؤدى إلى إنهيار تركيز الاإنتباه الطلوب فى 
الدراما» دع عنك ضرورتها في المرء وف المشاهدين . 


فا-حركة الدرامية إذن ۔ بالرجوع إلى ارسطوطاليس - (( ذات فترة 
محددة )) وها (( بداية ووسط ونهاية )) إا تع اة من الراب 
تستولٰ على إنتباهنا » وکل موقف ينشأ عا سبقه » مثيراً فينا توقم 
اا ا 
بعضاً من هذه الصيغ البسيطة يكن تجاوزه دون الإلتفات i‏ 
يتكون فبه كل من الموقف والتركة _ اللغة الدرامية . 


۲۹ 


الفصل الثاني 


اللغة والموقف 


(( . . .إن فى نحصائص شعر ( دون ) فى عرض المواقف وفي حيوية 
التمثيل ‏ شيا تصح تسميته بالدرامية )) . يشير الدكتور ( ليفيس ) فى هذا 
الشرح إلى شعر ( دون ) فى ( إعادة تقويم ) » إشارة خحاصة إلى أن 
(( التلفظ والحركة والتنغيم من خحصائص الصوت المنطوق )) وأنه لأسهل 
عليك أن تتعرف على اللغة ( العامية ) وتميزها من أن تصفها . ولكنبا 
نستطيع أن نشير إلى أي الأنواع من اللغة ليس درامياً : 

عن معصية الاإنسان الأولى › وعن فاكهة 

تلك الشجرة المحرمة التي جر طعمها المهلك 

وفقدنا عدن » إلى أن يعيدنا الاإنسان الأعظم 

غني يا ربة الشعر . . . 


( الفردوس المفقود ج “١‏ الأبيات (٦-١‏ 


فهذا کلام متقصد موزون یزان » مزیج من الخطبة والصلاة › 


يعثمد تركيبه البنائي _ حيث الفعل الرئيس فى الحملة لا يظهر إلا فى البيت 
السادس - على أجزاء من جل ثانوية غريبة عن اللغة النطوقة التي تتسم 
بالتفكك فى أجزاء جلها . بيد أن فى ( ميلتن ) شيئاً من الاستشناء » إنغا قد 
نجد عند ( درايدن ) مثلاً أقل وضوحاً » ما دمنا نجد فى متناولنا شهادة 
( هوبکینز ) بأن في شعره (( عصب اللغة وقوتها )) : 


فى عصر التدين » قبل بدء مهنة الكهانة » 

وقبل جعل تعدد الز وجات اثما » 

يوم كان الارنسان يضاعف نوعه » 

وقبل أن يِقَصر الواحد . ملعوناً . على الواحدة » 
يوم كانت الطبيعة تدفع » ولا قانون ينع 

إتخاذ المحضيات والز وجات » 

يومذاك . وبمشيئة الساء ذاتها » منح 

ملك إسرائيل دفأه الفعال ‏ المتنوع » 

للز وجات والقيان » وبذر » على إمتداد ملكه » 
مثال خالقه فی أرجاء البلاد . 


( أبشالوم واخيتوفل ٤‏ الأبيات ١‏ ت 


هذا ألطف وأقل تقصداً » ولكنه > لذلك › ليس أكثر درامية . إنه 
أسلوب للحكاية كامل . تتضح لنا فيه استراتيجية القاص ومهارته فى تناول 
ما يكاد يكون موضوعاً دقيقاً . إن علائق ( جارلز الثاني ) الجنسية غي. 
الشرعية جزء من الملهاة › ولكن ينبغي ألا يسمح له بالظهور جظهر 
مضحك . إن فيض الحكاية السريع يلقي بنا على الفعل الحاسم (( بذر )) 
( ما فيه من الاإيبجحاء بكرم رباني ) بحيث أن جميعالأفعال الأخحرى توت في 


۲۱ 


خحضوعها هذا التقدم . إننا نرقب تأثيراً قد أعد له بشكل معجب . ومن 
جهة أخرى نجدافى الأبيات الارستهلالية فى قصيدة ( بوب ) ( رسالة إلى 
اربثنوت ) درامية واضحة : 


اربط المطرقة ‏ فل اني مريض ٠‏ اني مت . 
الشعرى غاضبة ! لا »> لا شك فى ذلك . 

لقد أطلق سراح ( بدلام ٩)‏ أو ( برناسوس ٥)‏ 
نار فی کل عین » وقرطاس فی کل ید »› 

هذون » ويرتلون » ويتجننون فى الأرض 
نفذوا ا ی رر 

براً وبحرا جددون اهجوم . 

إنهم يوقفون المركة › إنهم يركبون السفينة . 
لا مكان مقدس » ولا كنيسة منجاة » 

ثم من المصنع يتقدم رجل القوافي ء 

فرحاً بلقیای على مائدة الطعام . 

تتالف هذه الأبيات » في الواقع > من سلسلة من الصرخحات أطلقها 


الشاعر n‏ وو مر الحا هوا 
نابضاً بالحياة » ورد فعله على ذلك لون من ألوان الخضب المضحك » 


کک أ سم دار للمجانین ف لندن ارجم 


۲ 


فبقليل من المبالغة ( وبخاصة في الحرب المجازية فى الأبيات ۱١ - ٦‏ ) نظن 
أنه يقول : (( نعم > لم آن تضحکوا » ولکن هذه هي وسيلتي » 
مضطراً ء للأعراب بها عن نفسي )) . ويبدو أن الإنفجار يستدعى 
الإإستجابة » فنقول : (( هون عليك » ليس الأمر هذا السوء )) . فيأتيك 
الرد : (( ليس بهذا السوء ؟ إذن استمع إلى هذا ! )) وتنشال المقطوعة نمثل 
دورها القلى . Ey‏ 
منهوكأً على مقعد » وقد تدلت ذراعاه منفرجتون على جانبيه پيأس 
بإحتصار » إنا لا تصف موقضاً > وإنغا هي تعرضه أو تمثله . ر 
أخرى . اللغة هي الموقف » لأنها تصفعنا وهي تنطلق من المتكلم انطلاقاً . 


وهه السمة أشد ما تكون وضوحاً فى شعر (دون) : 


إني لاعجب » وحق أحلامي » ما الذي فعلناه ء 
e‏ أولم نكن قد فطمنا بعد ؟ 
فرضعنا متعاً فطل > کالصبیان ؟ 

أو شخرنا في مغارة أصحاب الكهف السبعة ؟ 
و 
yT‏ فا كان ذاك إلا طيفك . 


ر الفجر الصادق ) 
وهذا تعجب واستفهام كلاهم| آي آنه يستدعي الاإنتباه 
ويہدو أنه » مثل قطعة ( بوب ) » قد فرضه الموقف على الشاعر فرضا . 
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ومن المفيد أن نلاحظ مقدار ما فى هذه اللغة من التعجب والاإستفهام 
ولأ 

ثمة أوحه أخرى من التشابه بين القطعتين تجدر الاإشارة إليها . من 
ذلك ملاحظة الأهمية الخاصة للأفعال المفعمة بالنشاط والعنف : عند 
( بوب ) (( بهذوان » ويرتلون » ويتجتنون )) وقوة الرفض عند ( دون ) 
فى (( رضعنا )) و(( شخرنا)) . لاحظ كيف أن أفعالاً قوية مشل 
(( آبصرت )) و(( نلت )) عند ( دون ) قد تحررت درامیاً من نبرتها » 
بالقياس إلى ضعف الفعل (( كان )) . 

في قصائد أخرى ر لدون ) » مثل ( الشروق ) » أمثلة أخرى على 
خلق اللغة الموقف والحركة . ثمة مثالية فى حالة الغضب الأولية فى قصيدته 
(أيتها الحمقاء الفضولية » أيتها الشمس الحاغة ۲ لكنا لا نر ى مندوحة 
أخيراً من أن نتساءل عا يدعوه إلى خاطبة الشمس بهذا الإإسهاب . 
والجواب طبعاً هو أنه خاطب في الشمس خليلته التي نشعر بحضورها 
الستمر . لقد أيقضتها الشمس . فيلتفت إلى النافذة » وإذ هوعميق 
الاٍسحساس بوجود جمهور المشاهدين فی شخصها . يندفع في احتجاج 
يقصد به امتاعها ( متباهياً كعادته ) واطراعها ( (( ولكني لا أستطيع عن 
رؤیتها صبراً )) ) » ولاإقناعها بأن شروق الشمس لا يستوجب مغادرتهم) 
الفراش . ذلك الفراش الذى اغتصب من الشمس > لحلال القصيدة › 
مقامها كمركز للكون . تنتقل حركة القصيدة تدر يجيا من الشمس إلى 
الفراش . إلى أن يصل الشاعر فى النهاية إلى إدارة ظهره للشمس وتكريس 
کل اهتامه لعشيقته . إن كل ما يكن أن تمثله الشمس قد امتّص أو بذ » 
وكل عالم النشاطات الأإنسانية حارج اللضجع ( تصورها أبيات قليلة بكل 
جلاء ) تستحيل إلى شي" تافه » فيا يني الشاعر (( غرفة صخرة فى أى 


٤ 


مكان )) . ولحركة القصيدة بجملتها بداية ووسط ونهاية ‏ النهاية 
(( الصادقة الحقة )) للحب . 


ولعل ( الطوق ) بقلم ( جورج هربرت ) خير نموذج في الانكليزية 
لاربراز دور اللغة الدرامية فى خحلق الحركة ضمن إطار قصيدة قصيرة . وعلى 
الرغم من أن القصيدة تبدا وتنتهي بصيخة حكاية الماضي » فإن لغتها تخلق 
شعوراً بالحركة الآنية - الإبجاء بالحركة الحسمية العنيفة القلقة » الإستفهام 
والتعجب » التغفرات الصونية الآسرة - ببحيث أن المرء ليجد نفسه فف 
معمعة هذا الصراع بين الروح وذاتها . ويقرب أثر ذلك من أثر الحوار » 
بصوت شاك يمتاز بنخمة نائحة شجية : 

ماذا » أسأظل آبداً فی نواح واشتياق ؟ 

إن آشعار ى وحياتي حرة 
وينتهي بعبارات أقرب إلى القنوط . يلفظها مقطعة بالتنهدات : 

کل شی" بدد ؟ 

کل شی يباب ؟ 


حأاسمة : 
إليك عني ! وانتبه ء 


سایحر : 
إستذع جمجمتك ٠‏ وأكبح اوفك » 


o 


تبدو النهاية للوهللة الأولى - وهذا ديدن هربرت _ وكأما تبدل 
مفاجي“ غير منتظر » كالاإنحراف المفاجي“ أمام ستار سريع الحركة » فإذا ما 
استوعبنا الرمزية الحفية فى تضحية المسيح الحنون ٠‏ في الأبيات الشاكية 
الأول 

( أو لا حصاد لى سوى شوكة 

تدميني » ولا من يعيد لي 

ما فقدته مع ثمرة القلب ؟ ) 
ضروب الكبت التي أثارها الصوت العاصي . وترينا حركة القصيدة حب 
الله يعتمل فى ذات الشاعر على الرغم من أساه وعصيانه ‏ والنهاية ليست 
العكس › وإغا هي اكةال المنطى الدرامي للقصيدة بكاملها . 

وفيا أنا أهذى ويزداد غضبي وحزني 

عند كل كلمة 

تخيلت أني أسمع مناديا (( بني )) » 

فأجبت (( یا رب )) . 

ثل ( الطوق ) حل عقدة التوترات الدرامية تمثيلاً يظل صادقاً 
ومصوراً لطبيعة التجربة المتحللة ظاهرياً ليمنحها شكلها الدرامي . 

والحوار » بإعتباره تبادل الكلام بين ائنين ی الأقل 6 ضرور ی إذا 
أريد للدراما أن تخلق موقفاً أعقد ما يستطيع (دون ) بلوغه . غير أن 
الشعر الحوارى لا يتجاوز بنا ( دون ) بالضرورة . 
( امیتاس وئیستیلیس يفتلان الخال ) 
اميتاس : أتظنين هذا ا لحب سيدوم 


۲٦ 


وأنت ما تزالین تقولین لا ؟ 

الب عر جر بنفصم : 

ا لحب بالحب » کالعشب بالعشب » ينفتل . 
ليستيليس : أتظن هذا الحبل سيلتوي 

إذا ما کاانا درنا باتجاه واحد ۲ 

فإن اتحد ائنان فى اتجاه كذاك 

فلا الیب يشجدل ولا العشب . 


اميتاس : هكذا تجدين أعذاراً باطلة 

تعوقنا لينا . 

ا لحب ير بط عقل المرأة 

بأوهى من حبل الحعشب . 
ٹیستیلیس . ما لا أمل لك ف دوامه 

فلترض به کا تشاء . 
اميتاس . إذن فلنضطجع جنب حبلنا 

وغضي في التقبيل بين العشب . 

أما لغة ( مارفيل ) فأقل توترأمن لخة ( دون ) » حيث يتقمص 
التحدثان تقاليد عالم الريف النقي . ف القصيدة نجد بذور الدراما . فهي 
تصور الراعية المتظاهرة بالخفر الماكر »> تحخفق فى حمل حبيبها على إظهار 
الشكوى والتظلم أكثر من إظهار الغيرة » وتشرح كيف آنا تتخلص من 
المأزق الذي آوقعها في سلوكها » وذلك بإججاد العذر لنفسها ( حيث كلامها 
الأول يعني : لن يكون للحب طعم إذا أسرعت الفتاة تقول نعم ) ومن ثم 
التغاضي عن ذاك العذر بدهاء . ومع ذلك فالنتيجة ليست درامية » بل 


۷ 


تذكرنا۔ نا تاز به من لطيف التوازن ف الفطنة - برقصة رشيقه موزونة 
الاريقاع > فما تظل المشاعر غاطة بحدود ما يكن التعبيرعنه بأدب . إنه نداء 
بعيد من ذاك إلى هذه : 

( یدخحل مکہٹ ) 


اللیدی مکہث : زوج ! 
مکہٹ : لقد أنجزت المهمة . ألم تسمعي صوتا ؟ 
الليدى مكبٹ : سمعت البوم ينعق والصراصرتصوت . 
آلم تكلم ؟ 
مکبٹث ا 
اللیدی مکسٹ : الآن . 
E‏ : عند نزول ؟ 
اللیدی مکہٹ : أجل . 
مکبٹ : اصغي ! 
من ذا الذى يكمن فى الحجرة الثانية ؟ 
الليدى مكبث : دونالييان . 
کت : إنه لمرأى مؤسف . 
الليدى مكبث : إنها لمكرة حمقاء أن تقول مرأى مؤسف . 


هنا تجد أن كل كلمة وكأا قد انتزعت من المتكلم انتزاعاً »> على 
الرغم من مقاومته » وعلى الرغم من كراهته التعبير بكلام ع) هما بصدده » 
والذی نوه به مكبث بكلمة ( المهمة ) . ولكن مع وجود توتر الهلع » فشم 
توتر آخحر يفصل بين الاثنين ‏ قلق الليدى مكبث خحشية أن يعمد مكبٹ إلى 
جعل نفسه مدعاة للهزء ( على الرغم من أن هذا لا يصف الموقف بدقة ) . 
والصوت الذى سأل عنه مكبث قد يكون صوتاً حقيقياً » وحينشذ ينبغي 


۸ 


الإهتام به . أو من جهة أخرى » قد يكون الصوت ناشئاً عن شدة 
حساسية مكبث وعن خياله المتطير » وهذا ما يوجب عليها الحذر . وهكذا 
يثبر هذا الحوار القصير شعوراً مستبريا مكبوتة » تتكشف من واقعية الليدى 
مكبث المهينة والبادية فى كلامها الأخير . 


ما كل دراما مكنة الاداء هذا املستوى من التوترء غر أن من 
خحصائص الحوار الدرامي فى خير مظاهره أن تبدو كل لفظة وكأنا مدفوعة 
إلى الاإنطلاق با سبقها » فيا تبدو مرة كأنا نوع من الصراع ( توتر بين 
الشخوص ) ومرة أخحرى كأا تعاون ( يفسر طبيعة الموقف) . وفيا يلي 
حوار E aE E CE‏ 
الاسبانية ) بقلم ( كيد ) » فيه تضاد بين : 


لور : أخيتي . ما معنى هذه المشية الحرينة ؟ 
وا : ذلك أني لا أحب الصحبة الآن . 
لور : ولكن ها قد جاء الأمبر لزيارتك . 
بلي : هذا يدل على أنه يجيا حر التصرف . 
بال : لا » سيدتي » وإنغا ف عبودية مبهجة . 
بيلي : لعل سجنك » إذن » هو غطرستك . 
بال : أجل . بالغطرسة مفتونة حريتي . 
بيلي : إذن فبالخطرسة عظم ذاتك ثانية . 
بال : وماذا إذا أسرت الغطرسة قلبي ؟ 


بیلي : فلترد ما استعرت » وأسترجع قلبك . 
بال : ساموت إذا عاد من حیث بی" . 
بلي : رجل بلا قلب وعائش ؟ معجزة ! 
بال : أجل » سيدتي » الحب قادر عليها . 
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لور : أف أف يا اهي ! كفى لقا ودوراناً ‏ 
بل بصریح العبارة عرفها بحبك . 


إن الأثر الألى هذا الحوار المتناوب ليس بالضرورة نتيجة للشكل 
نفسه » فشکسہير نفسه يستعمل ما يشبهه فى قطعة آسرة بين ( ر يجارد ) 
و( آن ) في مسرحية ( ر يجارد الثالث ) في المشهد :الثاني من الفصل الأول . 
إغا ميل إ إل أنه كالقالب الجاهز » ولكن الذى يعيبه حقاً هو إيقاعيته 
الرتيبة ‏ فلا يتهياً للمرء أي انطباع عن الفكرة وهي تتشكل فى غضون 
الحوار » ولا تتولد عنده أية إستجابة عقلية تحت ضغط التجربة . إن 
إمكانية إحياء قطعة كهذه بالتمثيل البار ع وبإخراج أسلوبي ستكون موضح 
جدل ‏ ولكني » بخبرتي » أرى أا تثيرمشاكل كثيرة . يستشهد ( أريك 
بنتلي ) في معرض التمييز بين النثر البليغ والشعر قى الدراما » برأي ( د. و. 
هاردينك ) حول خصائص لغة الشعر : 
صدق القائل أن البلاغي يلس الأفكار لوس الكلمة الملائمة . 
وهذا يوحي بن الأفکار لا بد أن تكون موجودة فعلاً لكي نحکم إن 
کان لبوسها ملائ . فإذا كانت موجودة » فهي إذن موجودة فف 
الكلات - . بالأاحرى فى كلمات أخرى أقل ملاءمة . وعلل ذلك 
فإن البلاغي بارع فى صوغ العبارة . . . آما الشاعر » فيجب ( إذا 
جاز لی تفسیر ری د.و. هاردينك ) أن يقتنص الفكرة قبل أن 
تصبح فكرة تماما » قبل أن تشد الكلمة وثاقها . إن عمليتي الببحث 
عن الكلمة والتأمل فى الفكرة تجريان معأعنده » وليس من 
الضرورى أن تكون التتيجة مفردات جديدة » بل لخة جديدة » 
تعبیراً جدیداً » ترکیباً جدیداً » ومعنی جدیداً . 


( (( حياة الدراما )) ص ٩۰‏ ) 


بح هذه اللغة الدرامية الشعرية الجمهور أو القارى إحساساً 
بتخلق الفكرة تدر يجياً أثناء قيام الممثل بإلقاء الكلام » وهو واقع تحت ضغط 
الموقف الذى مد نفسه فيه ٍ 


للغة الدراميةء إذنء قوتها وفوريتها. إلا أن من وظيفتها حلق 
(الاإطار ) أو (العالم) الذى تتخذ الحركة مكانا فيه . يصل (دون) ف 
(الشروق) إلى هذا بتنظيم غير متقن : 
امض فو بخ 
الطلبة المتأخرين والتلاميذ المشاكسين. 
أمض واأخبر حاشية الصيد فى البلاط أن الملك سيركب» 
ادع نمل الريف الى واجبات الحصاد. . 


ولحل العالم الخارجي هذا قد استحضرليرفض _ وهذا يكثر عند (غون) - 
ولكنه على كل حال موجود. إنه السياق الذى يتخذه الخحبيبان لإظهار حبهم) 
بالمظهر الذي يريدان . إن اللإحساس بعالم الحقائتق هذاءوالمفاهيم التي ينمو 
الموقف الدرامي فى أ حضانها والذى ينبغي فهمه بموجبهاء هولب كل دراماء 
ومن الممكن بالطع أن يكون أغنى بكثير إذا ما اشترك فيه متكلان أو 
اک لا توجد قطعة منفردةء مهما تكن دراميتهاء قادرة على دعم جو التوتر 
والتوقعم والقلق» مثل الصفحات الأول فى (هاملت)» وهي قطعة من 
الشهرة بحيث يبدو أى تعليق عليها سطحياً . مع ذلك مجدر بنا ملاحظة 
الأهمية الحيوية فى كون (هاملت) نفسه غير موجود في هذا المشهد 
الاإفتتاحي . إن هم إلا أناس عاديون ء حفنة من الحطررين المشككين الذين 

پر بطون عادة بين ظهور شبح وحدوث كارئة عامة («إن هذا تاثراً مهیجا 
غریباً على حالنا)» ثم يتحولون إلى مناقشة الأزمة السياسية الأخحرة ی 
أن الشبح» وإن يكن غريباًء لا يكن أن يعنيهم ذواتهمء ولا يتوقع أن 
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يوجه ضربة إلى سلامهم الداخليء فهم يثرثرون عن الفولكلورء والتكهن 
بالنذر والبشائر» وعن الأساطير والأشباح . بهذا يتخلق عالم لا تكون فيه 
طرق تفكبر (هاملت) ومشاعره إعتيادية . من ذلك مثلاًء أن هلعه 
واشمئزازه من زواج أمه لا يأتلفان والعالم الأوسح الذى يعيش فيه 
(برناردو) و(مارسیلوس). وإن یکن عاديا أکثر . فإن کان علينا ألا نستسلم 
فى رؤبانا لرؤية (هاملت) فعلينا أن نظل مدركين مذا العالم ولقولاته . 


إن طبيعة عالم المسرحية تقرر ما يكن ان بحدث فيهاء وتحدد المواقف 
اللمكنة» ومدى الحركة أو عمقها. وهذه الحدود هي ما يطلق عليه نقاد 
الدراما إسم (اللياقة) (أنظر الملاحظة أ). وثمة أنواع متعددة من هذه 
الحدود . فحمل الشخوص وما يقولون على إلتزام طبقة إججاعية معينة واحد 
من أبرز طرق تعريف عالم من العوالم - مسرحيات (ابسن) تنتمي إلى عالم 
طبقة وسيطة تقتني هياكل عظيمة a‏ وجفهوم أن (الناس لا 
يفعلون شيا كهذا) . ومع ذلك فإننا كثيراً ما نشعر (فى «البطة البرية» مثلا) 
بوجود عالم أوحش وأشد بدائية ف الخارج» تما فيه من غابات وجبال وما 
بحيط به من أساطير. ولكن (راسين) يخلق» من جهة أخرىء» عالاً من 
اللوك والأمبرات» ومن القصور والأروقة ء الأمر اللذى یبعده وکأنه قد 
أزيح من (مجاهل الغابات) . ولكننا إغا بالتدريج يكن أن يدخل في روعنا 
ان التمدن فى القصور والتمدن فى مجاهل الغابات المظلمة ليسا منفصلين 
بعض عن بعض كثيرأًء وأن وحشية الحيوانات المفترسة والغيلان ليست 
أ حطر من وحشية قلب الارنسان المحمدن في قبضة هياج لا يقاوم . إن لهذا 
التضارب بين عوالم الظاهر والباطن أهمية بالغة فى الدراماء فإن ما يفصل 
(هاملت) عن الآخرين هو إحساسه الخاد بأبعاد التجربة الأرنسانية (الحنة 
والنار» مثلا) التي لا يعلم بها أى من شخوص المسرحية الآخرين . إن عالم 
المسرحية لا يكن دركه بأكمله عن طريق شخصية واحدة . وهذاهو مغزى 


الفكرة التقليدية القائلة بأن (العالم كله خشبة مسرح)ء أوالمتضمنة فى المبداأ 
الديني الذي يعتبر العالم مسرحاً لقضاء الله . ونحن» كجمهورء أقدر على 
التفهم وإصدار الحكم من أي من سكنة العالم املق لأننا نراه بأكمله. 
وکا قالت (سوزان لانكر) : «ليس علينا أن نبحث عا هو مهم » فقد تم 
إختياره من قبل» وكل ما هناك فهم» فليس كثبراً أن نلقي عليه نظرة شاملة 
ککل .» 


عندما نصنف المسرحية إلى كوميديا وتراجيديا وفارص"'ء وغيرهاء 
فإننا فى الواقع نستجيب إلى طبيعة العالم الذى بخلقه الدرامي. وهذا 
التصنيف عام بالضرورة ومبتذل» لا يعني كثيراً بالاإختلافات الممكنة ضمن 
كل (نوع). فعوالم الکوميديا في مسرحية شکسہیر (كما تحسب) وف 
(الكيمياوي) لجونسن» وفى (عدو البشر) لموليير (روهي ثلاث روائع ولا 
شك). فحركة (الكيمياوى) بأكملها تحدث فى بيت واحد» فى حين أن 
حياة لندن الغنية والمتنوعة فى الخارج تكشف عنها لغة الحوار» وهذا يقترب 
من أسلوب (دون) فى بحعض وجوهه» حيث يشل المشهد الإفتتاحي درساً 
للموضوع بإختصار درامي . إنه مشهد عراك تعر فظاظته العنيفة عن 
الدينامية اللا أخلاقية لثلاث من الشخوص الرئيسية : ساتل» وفيس» 
ودول . نشعر فى هذا المشهد بالطاقة التي ستديم تحرك الأشياءء إذاما 
استطاع المتشردون الثلاثة العمل معاً وفق (وثيقة استخدامهم الشلاثية) 
ولكنهم إذا ما تركوا وشأنهم فسوف ينقضون إلتزاماتهم كلية» فيتوكد وجود 
العالم ا لخار جي › لکن کن تضليله 
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دول : اتد عان 


ليران يسمعونكما؟ أتخونان الجميع؟ 


فا خطر مشاجرة اللصوص أضيف حطر الاإنکشاف بإحتال رجو ع خدوم 
(فیس) الذین کانوا فى بیته . 


ساتل : من ذاك؟ شخص ما يدق الجرس . إلى النافذة يا دول. أدعى الله 
الا يزعجنا السيد فى هذا الوقت . 


إن الذي يجلب النظر فى لغة الشلاثة هو تشبشهم با لجانب المادى المحض للاشياء. 

إذ ذهبتم فى اسمال من قطع مرقعة 

وأقدامكم المتو رمة برداً فى اخفافكم العفنة. 

وخرق من لادء ورداء خلق 

لا یکاد یسر اعجازکم 
لن تجد درامياً آحر هذا يلأ عاله بأشياء صلدة» ملموسة . کون پأسره من 
أشباء للاکلء واللبس› واللمس» والمتعة» تباغ وتشر ی أو تسرف . 
فعالم (جونسن) عالم من الطاقة والأشياءء عالم قاس لا يكون فيه المرء إلا 
غاا و سغيزناً. آما الشكوك والمہادیء والعواطف والتقاليد والمشاعر الرقيقة 
الأخری» فهذه تزاح بعيداً بازدراء إن هي وقفت حائلاً دون النجاح . الفن 
الوحيد هو فن الرياءء والعلم الوحيد هو علم الخداع . 


لا شك أن عالم (جونسن) يستشنى مساحات شاسعة من ا-لابرة 
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الإنساتية » ولكنها مستفناة تقصداً. فالقول بآن الحياة ليست كذلك يكون 
إبتعاداً عن القصد . (جونسن) لا يرتكب خطأ بشأن الحياةء إنه يخلق عالاً 
حيث يكن عزل بحعض مظاهر حدودة من الياة وتكثيفها. لا شك أن 
(المولة) التي ابتدعها (سبر ابيكور مامون) مبالغ فيهاء إنها كاريكاتور: 
ولكنها مبالغة فى رسم بعض إمكانات بشرية معينة موجودة فينا . الإستناء 
والتكثيف جوهر الدراما. إن عالم (فورسيت واردن) الريفي فى (ك| تحب) 
ليس أقرب إلى الواقع من عالم (جونسن)ء وإن كنا نستطيع القول بأن 
شکسبیر یغتار ویو کد فی هذه السرحية ما یترکه (جونسن) جانا فھنا کون 
أقسى الشقاء ناشئا عن حب غير مجزء ذلك الاإخفاق المفتقر إلى التعاطف 
مدرك لشقاء کهذا الذی تنظاهر به روزالیند) نحو (اولاندو) ونشخصه فی 
(فيبة) . أما عالم (موليير)» من جهة أخرى» فعالم إجتاعي بارز وأنيقء 
حتی فی اکٹر المواقف خحصوصية : 


ماذا! أو لا يزيل توكيد مشاعري الحنون نحسوك شكوكك 
الخاصة؟ 


ایکون لتلك الشکوك أی وزن إزاء ضمانة کهذه؟ ار ليس جرد 
إصغائك إليها إهانة لى؟ ينبغي لقلب المرأة أن يقهر الكشير من المقاومة 
قبل العزم على الإعتراف بالحب. ما دامت عفة جنسناء عدوة رغباتناء 
تفف بوجه إعترافات كهذه. 

أیكن لمحبوب يرانا وقد تغلبنا فی سبيله على عقبة كهذه ألا يخشى 
العقاب على شکكه فيا ينبغي أن يراه وحياً هبط عليه؟ 


(«عدو البش» الفصل الرابع» المشهد الثالث) 
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موقف (سيليمين) هنا يوحي بأن زيف الياة الارجتاعية نفسهاء بظاهرها 
اللامع ونفاقها المؤدب» يعتبر باعثاً على أن اعترافات معينة جب أن تكون 
صادقة » فالمرء لا يقيم دفاعه على التافه من الأسباب . لم يكن (موليير) 
قاصراً عن رؤية ما وراء العالم الهمذب المكبوح الذي ينشؤهء كا أن 
(السسته) الكاره للتظاهر بطبيعته» محظى بالكثبر من العطف. ولكن الذى 
يكشف عنه (موليير) فعلاً هو أن موقف (السسته) الأخلاقي» على الرغم من 
عداثه لبعض المتطلبات الأإجتاعية » ينتمي إلى صلب المجتمع ذاته» وهذه 
حقيقة تحول أنانيته المائلة بيه وبين رؤيتها : 


إنني أطلع من هاوية فيها الرذيلة منتصرة؛ أفتش فى الأرض عن 


ویتساءل (مولیں)ء ضمنیاً اکن لاإنسان یعیش فی صحراء أن یکون 
(إنساناً ذا شرف)؟ 
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الفصل الثالث 


الحركة والتوتر 


ينشىء الدرامي حدود العالم الذى ستقطنه ارت وف الوقت نفسه 
شحو عل إتباها بخ موقن عبد ذات وملرآ ونع مواقف اتية قد 
تدشاً منه . وعلى ذلك فإن المشهد الاإفتتاحي فى الكيمياوى) مجلب إنتباهنا 
بالعراك ؛ حيث يتحدد أثناءه الموقف. طبيعياً تعاماًء وندرك آننا بإنتظار 
توقعات أخر ى قصررة وطويلةء ونتوق إلى أن نرى كيف أن هؤلاء الثلاثة 
القادرين على العراك الصاحب سيستخدمون طاقاتهم الكبيرة وا 
البليغ » متسائلين فى الوقت نفسه كم من الوقت سيمضي قبل أن يشور 
حلاف بيهم مرة أخحرى» ومتى سيساور المحبران الشك فيا مجر ى أو متى 
يعود صاحب البيت من الريف. هذه إحتالية لا بخلو منها أي موقف درامي» 
على الرغم من أننا نجرى مجرى خاطتاً بقولنا «متسائلين» إذا ما حطر لنا هذا 
التساؤل بشكل منفصل عن إدراكنا لما هو جار فى اللحظة نفسها. إننا لا 
ننظر إلى الحركة ء وإنغا يلقى بنا ف قلبهاء لذلك فإن إحساسنا با هو حادث 
فعلاً لا کن تمییزه عن إحساسنا بجا سيحدث أو قد بجدث : 
وهذا يخلق التوتر الغريب بين الحاضر القائم ونتائجه غير المتحققة 
بعد (الشكل المعلق) الإبهام الدرامي الجوهرى . وهذا الإيهام عن 


¥۷ 


جنین کائن فعلاً فى الحاضر ‏ 
(لانکر ص ۳۱۱ . أنظر الملاحظة ب) 


«التوتر» كلمة لا بد أن تتكرر فى كل حديث عن الدراما. فنحن 
بالطبع نتحدث عن (موقف متوتر ) عندما نرغب في الارعراب عن الاإحساس 
بأن حالة ما قد تتحول فى أية لحظة إلى شيء متأزم خحتلف. إن أى عمل فني 
يكن إدراكه بفهم العلائق المتداخلة بين أجزائه ء وفي الدراما تكون العلاقة 
المتميزة بين الأجزاء علاقة توتر . عند النظر إلى لوحتي رسم» ولتكونا صورة 
سيدة بدائيةء وأخرى بريشة (أل كريكور). يمكننا أن نميز بينها قائلين 
أن الثانية أكثر درامية » قاصدين بذلك أن عناصر اللوحة المختلفة ء الخطوط 
والمسافات والألوانء تعيش معا فى حالة من التوتر وتيا حياة دائمة على شفا 
التطاير عن بعضها . من الحدیر بنا آلا سىء وکا يقول(أی. 1 ر مجاردز) 
فى (مبادىء النقد الأدبي). أن هذا التوتر كائن فيناء ولكننا لا يكنا أن 
نبحثه إلا وفق مصطلحات العمل الفني فسه» وهذا هو الذى مجعسل 
المغاهيم النفسية» مثل (التنفيس)ء» مضللة . قد نقول أن مسرحية ما نجعلنا 
نزحف (إلى حافة مقاعدنا) إلا أن هذا ليس حك نقديا بحد ذاته . 


فى الدراما أنواع ختلفة من التوتر - فما بين ختلف الطر قلفه م الكلام 
(السخرية الدرامية)» وبين شخصيتين» إلخ - إلا أن التوتر العام المستمر 
هو ذلك الحاصل بين الموقف فى لحظة بعينها والحركة الكاملة . فالمسرحية تظل 
فى حالة من التوازن حتى إكتال الحركة . إن من أبسط الأمثلة البارزة على 
هذا التوتر هو التشويق» وهذا ما نراه بأجلاه على مستوى الاإمتاع الدرامي 
الشائع فى الأفلام وى التلفز يون : البطلة موثوقة إلى السكة الحديد: 
أنتقال إلى القطار السريع» جباراً ی قوته» متوعداً بلا أباليته» يلتهم الأميال 
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القليلة الباقية : إنتقالية إلى البطل على حصانه الأبيض. ينهب الأرض 
لإإنقاذها . والميلودراما ليست فى الواقح إلا دراما وقد صرت إلى أبسسط 
صورها ‏ الشارع الرئيس يزحف عليه الظلام في مدينة غريبة »حيث يبرز 
من كل طرف منه شخص بفرده» واضعين يدي) بعصبية على مسدسيه| . 
إن كبار أساتذة التسلية الشعبية» مثل (شابلن) أو (ميتشكوك ٠)‏ قد وهبوا 
إدراكاً غر يزيا (وهو ضرب من العبقرية) يمكنهم من ضبط الوقت اللازم لمدة 
التوتر دون أن يصبح ملا أو غير محتملء عارفين متى يقطعونه مع 
إستخلاص آقصی ما فيه من تأثبر . 


التشويق لا ينفصل عن الدراماء وهو كشراً ما يتخذ أشكالا ماكرة . 
(جيخوف) زعيم التشويق غير المقصود أو شبه المقصود. فيا يعتمدعليه 
(ابسن) فى بعض أقوى مشاهده. كا في المشهد النتامي فى (البتاء الماهر). 
وهو کثیراً ما یتخذ شکل قرار حاسم مجحب اتخاذه» مثل اختیار (کورنیه) بین 
ا لحب والواجب. كل أنواع الهزل تخلق تشويقاً من ذلك النوع الذي نحس 
به ونحن نراقب لاعب الأكروباتيك يستمر فى إضافة كرة بعد أخرى الى 
الكرات التي يبقيها طائرة في المواء دون توقف. ولعل (الكيمياوي) ألمع 
مثال على ذلك . وإن من بين أعظم المشاهد المليشة بالتشويق الرائع في 
الدراما هو المشهد الخامس من الفصل الراإبح من (المنافق) لموليير: كان 
(تارتوف) المرائي يراود زوجة سيده الممسوس (اورغون)» غر أن هذا 
يرفض تصديق ذلك فتعمد الزوجة (ألمير) إلى تهيئة مكان لزوجها تحت 
المائدة مختفي فيه أثناء مقابلة ها مع (تارتوف) . وفها تحاول الزوجة أن توصل 
(تارتوف) إلى حیٹ تنکشف نوایاه باجلی فضیحتهاء لا تلبث حتی تد نفسها 
وقد وقعت في الفخ» وذلك لعدم خحروج ز وجها من تحت الائدة لمواجهة 
(تارتوف). على الرغم من إشاراتها الفزعة المتزايدة» كالتظاهر بالسعال أو 
بالضرب على المائدة . وعندما تنجح أخيراً فى التخلص من (تارتوف) لفترة 


۹ الدراما والدرامية‎ - ٤ 


قصبرة » (لثر ف ات التهكم إن كان من المنتظر أن يكتشفها الروج)» 
تلتفت إلى ز وجها الذى يكون قد حرج من تحت المائدة وتقول : 


ماذا! أبهذه السرعة؟ لا بد أنك تمزح! هيا إرجع تحت غطاء 
المائدةء فالوقت لم يجن بعد . عليك أن تنتظر حتى النهاية لكي تكون 
واثقأً » فلا تعتمد على الحدثوالتخمين . 


غير أن الجانب الكوميدى هنا ليس على حساب (اورغون). ذلك لأن 
(المير). بشقتها السطحية بنفسهاء قد خحلقت موقفاً إضطرت فيه إلى أن تقف 
وجهاً لوجه إزاء قوة عدية ا لى ليست تستطيع معها دفاعاً. والمشهد ينتهي 
بعودة الثقة بين الزوجين» ولكنه يعرض» بالتشويق» كيف أن (تارتوف) 
کاد أن يدمر الأٍحترام المتىادل الذى تقوم الحياة الز وجية عليه . 


من الوسائل البسيطة الأحرى لخحلق التوتر الدرامي» المغاجأة: دخحول 
عنص ر جديد على حرن غرة ثي موقف قائم » بحيث تتغير صورته مباشرة . وهنا 
أيضاً تكون الميلودراما أوضح الأمثلة على ذلك» كأن تتكشف لنا فجأة 
حقيقة كانت خافية من قبل . إن آثار هذا النوع عادية وسهلة إلى حد 
ا-غطورة - صوت إطلاقة حلف المسرح» أو ظهور غير منتظر - وعند (أبسن) 
أمثلة واضحة » كإنتحار (هيدا كابلر) أو ظهور (مسز بوركمان) فى نهاية 
الفصل الثاني من مسرحية (جون كبريل بوركمان)ء (فعلى الرغم من واقعية 
ابسن فی آجوائه . فإنه نادرأ ما يبتعد عن الميلودراما) . 

لا بد عند هذه النقطة أن نشر إلى أن ما ذكرناه عن التشسويق 
والمغاجأة لا يمثله] إلا على أبسط وجه فقد تنشأ فى الدراما حالات تكون فيها 
المغاجأة تامة» كا يكن أن نكون فى بعض حالات التشويق غير وائثقين كلياً 
من النتيجة .بيد أنتا حت فى حالات عيلودرافية نادزا ما نون جاهلین كل 


الجهل أو غير واثقون كل الثقة . فنحن فى الواقع » عندما نشاهد (المتعلق 
بصخرة) ونعرف أن البطل والبطلة لم يموتاء فإننا نكون مهيأين إلى تحد ما 
لارمكانية المغاجأة e‏ متأصل في معرفتنا بتقاليد النوع 
e‏ الدراما . ففي المشهد الذى ذكرناه من (المنافق) نحن على علم 
يقن › فی أعہاقناء أن cS‏ لن يجح في إغواء (المير) . وهذاناتج من 
قتنا بأن عملية الارغواء لا يكن ان تعرض على المسرح (حتى وقت متأحر فى 
الأقل)ء CS Ch SG‏ 
إعتبارية » أو حسب ذوق الجمهور» وله ع دلا يضع حدوداً لتوقعاتنا 
الدرامية . إلا أن المسألة مسألة ذرف اساسا مسألة ما كن أن نتوقعه ف 
هذا اللون من المسرحيات » فیا يکون لون المسرحية قد وضح لنا منذ بداية 
التمثيل . 

لقد كانت دائرة الاإمكانات علل أ ضيقها فى التراجيديا الاإغر يقية. 
حيث القصة لم تكن تتعدى إحدى الأساطر المعروفة لدى الجمهور 
بأكملها . إن من يظن أن التشويق الدرامي يعتمد على الجهل الحقيقي 
بالنتيجة » عليه أن يقرأ (الملك أوديب) لسوفوكليس» ليرى كيف يتطور 
التوتر بين جهلل جيع الشخوص (بإستثناء تيريسياس الذي يترك المسرح قبل 
بدء إنکشاف القرقة) ذلك الجهل الذى نشترك فيه بتقمصنا الشخوص 
ومعرفتنا الحقيقة فعلاً . ي الفصل التاىء عند بحث (السخرية) سوف 
ندرس طبيعة هذه (الاإزدواجية فى الوعي)ء إذا جاز هذا التعبير. 


درا ان يستەخدم (شکسبیر) مواقف ذات تشویق بسيط. وهو 
قلا يرجم إلى المغاجاأةء ففي أكثر اللحظات الدرامية فى تراجيدياته» 
كظهور شبح (بانكو) أو دخول الملك (لير) حاملاً جثة (كورديليا) بين 
ذراعيه › فإنه يكون قد هيأنا لذلك من قبل» بحيث انما عندما تقح » تبدو لنا 


o١ 


فوراً أنها صحيحة تماما . وحتى فى الناسبة البارزة الوحيدة التي يخفي فيها 
زک شا غا وهي الاإحتفاظ ب(هرميوني) فى (حكاية الشتاء)ء فإننا 
نجد أن عودتها قد أعد ها خفية فى المشاهد السابقة ء وف التلميحات التي 
تشير إليهاء وفى كل الحو الذى أحاط بإنكشاف البهجة والحب ثانية 


RE Se‏ أنه خلق إحساس خفي ا 

ينبغي أن يكونه التمثيل ذلك الالحساس الذى لا بخرج إلى الوعي الكامل 
ا كباله احيرا بحیث یبقی النوتر مستمراً بین هذا ریا 
بحدث في أية لحظة بذاتها . وختام المسرحية (وأنسب ما يكون ذلك بمصاحبة 
الو ت ن ذا درجة كاملة Ma0۲ C104‏ ) فى سيمفونيةء 
فيتخللها خفية وبدون أن نسمعه فعلاً حتى نبلغ التهاية فیختم عل 
إدراكنا الأول با كان بجرى من قبل . 


إن تعريفنا بالموقف الأولى فى أية مسرحية قد يتم بطرق ختلفة جداً . 
من ذلك › > مثلاً » البداية المماجئة العئيفة أو الصاحبة » كما فى ( روميو 
وجولييت ) . وهنا يواجهنا شرط لازم آحر » وهو الحركة الكاملة » وذلك 
بتسركيز إنتباهنا على ما هو بؤرة الموقف . وفى ظروف تمشيل ( روميو 
SS‏ هو المقصود وليس الأفراد » وهذاما جب 

ه . لذلك یبدا ( شکسبیر ) با لخدم . إنه لن المغيد » وإن يكن 
> أن نلاحظ أن الدرامي يستفيد بعض الفائدة من تصويره مجتمعاً 
یکول فيه التدر - ج الطبقي واضحاً يسهل إدراكه . لا شك أن أحدألن مخطر 
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بباله آن المسرحية ستکون عن ( سامبسسون ) و( کریکوری ) بالنظر إلى 
أخي) خادمان . فشخوص أية مسرحية ينتظمون فى خحطة تدرجية مفهومة 
ضمنياً ء ولا شي“ أكثر مضايقة للجمهور من السماح له بأن يخطى“ فى معرفة 
موضع بؤرة الاإهتام . وكمثال على ذلك . يبدأ ( وبستر ) فى ( الشيطان 
الأبيض ) بأسلوب لطيف متفجر : 


لودوفیکو : منفي ؟ 

انطونللي : لقد أحزنني كشيراً سماع الحكم . 

لودوفيکو : هاء ها . يا ديقريطس . أيتها الآلهة التى 

تحكم العالم بأسره ! ثواب وعقاب ملكي ٠!‏ 

ا لحظ مومس عادلة : لئن وهبت شيئاًء ‏ 

فستهبه بدفعات صغيرة › 

ولكنها قد تسترده دفعة وأحدة . 

هكذا الذين همم أعداء عظام ١‏ أسكتهم الله ! 

إن ذنبك لا يكون ذئباً 

إلا عندما يكون جائعاً , 

هذا كلام ذو أهمية درامية كبيرة بذاته » ذلك أن فكرة «ثواب 

وعقاب ملكي » و« أعداء عظام » هي المركز لما ينتج عنها من حركة . غبرأن 
( لودوفيكو ) نفسه يختضي تماماً بعد هذا المشهد الاإفتتاحي حتى قبيل ناية 
الفصل الثالىث ء حيث درجة اندماجه فى الحسركة التالية بعيدة عن 
التصديق . من المعروف عن ( وبستر ) أن ( بناءه الدرامي ) كثير 
الأحطاء » إلا أن هذا الخال بالذات قد يعيننا على معرفة ماهية البناء 
الدرامي . إن هذا التعبير حاطره ‏ فإنه » لما يوحي به ضمنيا بمقارنته بالبناء 
الادى » يشجع النقاد على رسم التخطيطات والخطوط البيانية . إنغا يكن 
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تنب ذلك بدراسة الإنتاه مرة أخرى . ذلك لأن ما ندعوه باسم البنا 
الدرامي ليس إلا وسيلة نستخدمها للاإبقاء على ما هو مهم فى الحركة متسة 
فى بؤرة إنتاهنا . ( أنظر الملاحظة ج ) 


إن الاإهعام بالبناء ذا المغهوم يقف وراء معظم ما يدعى بقواعا 
( الكلاسيكية اخدينة ) ف الدراما ء كوحدات الاإنسجام ٠‏ رادان 
ازدواحية الحركة » ومزج مشاهد تراجيدية بأخرى كوميدية . إن دفا: 
( حونسن ) ع ( شكسبير ) فى ( المقدمة ) من حيت البنى الكلاسيكيا 
الخديثة . لا يتعدى القول بأن الحياة نتفسها لا تعترف بتحديدات كهذه . 
وان الدراما مرآة الحياة . إلا أنه ليس دفاعا فنيا عن الحاجسب ف 
( مکبٹ ) . أوالأبله فق ( لير  )‏ لأن كليها » بالتيجة » يوجهان إنتياهة 
باستمرار وحهة صحيحة . إنتاء بعد مشاهدة مسرحية (مكيث ) ٠‏ لا 
نتركها قائلين « ترى ماذا حدت لذاك الحاجب » ؟ والأبله ف ( لير ) لير 
شيا بسيطاً » غير أن السؤال المهم هنا ليس قولنا « ماذا حدث للأبله ٠؟.‏ 
ولكننا إذا سألنا هذا السؤال فإما أن نكون قد أسأنافهم دوره في اللتركة ٠‏ 
أو اننا نريد توحيه الاإنتباه إلى خحلل فى بنية المسرحية . (لعل من المغيد أن 
نشبر هنا إلى أن هذه المشكلة الأخحرة . إذا كانت مشكلة . تعلق 
بالصعوبات التي واجهت العديد من النقاد بشأن ( شايلوك ) فى ( تاجر 
البندقية ) . أو يشأن ( مالفوليو ) فى ( الليلة الثانية عشرة ) . فالصعوبة هنا 
ليست فى كمية الاإنتباه بقدر ما هي فى كيفية الاإنتباه الذى استثارتاه هاتان 
الشخصيتان . غير أن القضيتون تذكراننا بمدى الترابط الموجود بين 
الشخصية والبناء ) . 


عندما تتحدث عن البناء الدرامي فإننا نجعل من طريقة الترايط بين 
المواقف فكرة تجريدية . وكذلك من الطريقة التي تعمل على تركيز إنتاهنا 
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على تلك المواقف لتوحيدها في عمل واحد . « تری أآى الشخوص تهمنا 
مصایرهم أكثر » ؟ هذا آأول سؤال يتبادر للذهن عند مشاهدة المشهد 
الاإفتتاحي في مسرحية . فى بعض المسرحيات لا نجد سوى شخصية واحدة 
أو انتین ته) ننا حقاً . تخطر لنا الآن العقدة e‏ 
القضية الواضحة في تراجياديات ( اسكيلوس ) و( سوفوكليس ) . 
( جيخوف) » وهو أحد عظاء N A REEF‏ 
ذلك أ ننا إذا سألنا أنفسنا السؤال الذى صغته آنفاً > فسنصاب بالحيرة » 
ففي ( بستان الكرز ) مثلاً نجد بعض الشخوص آهم من شخوص أخرى 
ر( مدبرة البيت شارلوتا أقل أهمية من ربة 
البيت ليوبسوف اندرييفنا أو ربيبتها آنيا ) إلا أن الشخصيات 
الثانوية لا تنفع أصلاً في توجيه إنتباهنا إلى ما هو مهم أو بارز في 
الشخصيات الرئيسة » فأولئك مرتبطون بمواقفهم ذاتهاء وهم › 
كالشخصيات الرئيسة » يوجهون إنتباهنا إلى - ماذا ؟ « أي مصير تعنينا 
متابعته أکثر » ؟ هذه القاغة ارال فل ا جح لاان نج 
ففي ( بستان الكرز ) نرى ماضي وحاضر نظام إجةاعي بدون مستقپل › 
كالعلائق التي نراها غكنة الوقوع ( فاريا ولوباهين » آنيا وترّوفيمون ) لا 
مستقبل ها كذلك . فدراما ( جیخوف) هي دراما شخوص لا مصایر ها » 
وخر ما يلخص ر وحيتها هي الأسطر اللنتامية فى ( الأخوات الثلاث ) : 
اولكا : . . .أبداً. يا أختي العزيزة ٠‏ فالحياة لم تنعه بالسبة لنا 
بعد ! سنعيش ! الفرقة تعزف رح وإيتهاج - فلعلنا إن انتظرنا قليلا 
إكتشفنا لم نحيا ؛ لم نشقى . . . . أوه؛ ليتنا نعرف » لو كنا نعرف 


فجسبا أ 


شیبوتیکین : ( يغني لنفسه بہدوء ) : تارارا - بوم - تارا . 


00 


أنا مقتعد قبراً . . . ( يقرا الجريدة ) ماذا يهم لاشى“ مهم . 


أولكا : ليتنا نعرف » لو كنا نعرف فحسب !. . 


أفلا يتنبا ( جیخوف ) فی هاتین الرحيتين العظيمتين » ويتجاوز كل 
ما يدعى اليوم بإسم ( مسرح اللامعقول ) ؟ 


إن للمشاهد الارفتتاحية فى المسرحيات أهمية بالغة . بالنظر لأا تحدد 

الموقف الذي سينشا عنه العمل ككل . وتبني المراكز الرئيسة فى المسرحية 
باستجلاب انتباهنا . ولكننا إذا تناولنا مسرحية مثل ( الملك لر ) أو( البناء 
ماهر ) » سيتضح أنه في الوقت الذي تشبر فيه الارفتتاحية إلى مركز الاإهتام 
( لير » سولينس ) فإن طبيعة ذلك الارهام ليست حددة بوضوح » ولا يكن 
فهمها تماماً حتى النهاية . ولا كان كل موقف يشا عن آخر ء فإن الموقف 
الجديد يشير إلى شي" في الموقف السابق لم نكن لنراه لولاه . ففي الفصل 
الأول » المشهد الثالث من (الملك لير ) » يقول ( كونيريل ) معرضاً 
بالك : 

عاد الحمقى الكبار أطفالاً . فلا بد أن يعالجوا 

بالزجر والتلأغيب إن بدا فيهم فساد 


فالملك لبر ۔- کا سيكرر الأبله ذلك فا بعد ۔ قد وصح زفسنة موصح 
ابنة بناته » فضار بالضرورة تحت سلطتهم . ولكننا . بالرجوع إلى المشهد 
الاإفتتاحي ٠‏ نجد أن هذا هو الموقف الذى أراد فيه أن یکون وجهاً لوجه مم 


Î 


( کورديليا ) » وأن ( کورديليا ) » برفضها مسايرته » قد أدت إل استحالة 
ذلك . 


( لقد أحبپتها أعظم الحب ء ورأيت أن أترك راحتي 
ف أحضان عنايتها العطوف . ) 


وهذا كله يفتح أمامنا موضوع السخرية. الدرامية » وهو ما يقتضي 
فصلا حاصاً . 
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الفصل الرابع 
السخرية الدرامية 


أقرب ما يتبادر إلى الذهن عن السخرية هو أنه نبرة صوت . « من 
لحقائق المعترف بها فى أرجاء العالم أن الأعزب الثرى جب أن يكون 
بحاجة إلى زوجة ». هذه الجملة الاإفتتاحية فى ( العجب والتحيز ) قد 
تكون من أشهر الأمثلة على السخرية فى اللغة > وهي > ککل أنواع 
السخرية » تتحرك - إن جاز التعبير - فى إتجاهات ختلفة ومتعددة فى الوقت 
تسه . فأولاً الإإحقال القوى بأن « الأعزب الثرى » سيكون بحاجة إلى 
زوجة . غير أن التعميم الضخم فى « من الحقائق المعترف بها في أرجاء 
العالم » يدعونا إل الخذر ء وبعلنا ندرك > باستثارة حاسة النقد فينا » بأن 
ذلك ليس حقيقة عالمية ( ان فيه استثناءات ) . وبوجود حدود عتملة للذين 
لا كن حملهم » > مشل ( مسز بينه ) » على الاإعتراف بأمكان وجود 
استشناء ات . وهذه السخرية تقيم مفهوماً بن ( جين اوستن ) والقارى لا 
يشاركهم) فيه مشاركة كلية حتى أكثر شخوصها تعاطفاً معها . لقد أوجدت 
السخرية موقفاً درامياً › ولكن عن طريى النبرة » والنبرة ة للدرامي مورد 
ضرورى وحتمي ٠‏ إذمن الممكن للروائي أن يستغل الكثر من تدرجات لا 
متناهية اللطافة بين التوجه إلى القاری مباشرة » وبين العرخس الدراسي 
الذى يكن القاص من الاإنسحاب كلياً من عرضة الأحداث . آما الدرامي 
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کدرامی » فلا يکنه ذلك . 
ثمة طرق ختلفة أخرى يستطيع الدرامي التوسل جا لاإٍلتقاف حول 
هذه الذكاة 1 کالقدہمات التمهيدية › والخواتيم ‏ واستخدام 
( الكورس ) وغير ذلك › ا انہا حميعا وسائل دات صرورة عرضية 
للدراما . فالدرامي قادر فعلاً على إيراد لخة ساخحرة على لسان أحد 
شخوصه » مئل الليدى مكبث ف قولتها المشهورة . 
هذا الوافد القادم 
لا بد أن يعتني به . 
هذا تهكم مقصود › تفهمه المائلة وزوجها . إلا أن فيه تهكا 
درامياً آحر يتمشل فى عنف التورية القاسية . ذلك أن الليدى مكبث 
كانت » قبل دخول زوجها » قد تضرعت إلى أرواح الشرأن « أزيلوا عني 
أنوثتي الآن » . إن التباين الصارخ بين العناية بضيف منتظر ( بالعنى 
المألوف من تهيئة الطعام والفراش والخدمات الأحرى ) » وهومن مسو ولية 
المرأة » والتهيئة لحرية قتل وحشية » يكمن فى المدى الذى بلخته الليدى 
مکبٽ فی الارٍبتعاد عن القيام بدور الأنى 


إل . أا الليل الحالك؛ 
ولحجر معك أقتم الدخان من الجحيم ء 
حتى لا تيصر السكين القاطعة جرحاً تحدثه . 
ولا السماء تسترق النظر خلال دثار الظلام ء 
قتصرخ « قفي › قفي !«( 
عندما يعلق ( جونسن ) على هذه القطعة ف ر( المائم »ء ۱١۸‏ ) » 
یعترض على ما یدعوه ( ابتذال ) کلات مثل ( سکین ) ور دثار ) . غیر أن 
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( جونسن ) ينسب الكلام مكبث » لا لزوجته » ولهذا يفوته التهكم 
الرهيب فى استعا لما لكلمات تتعلق بالطبيعة المتواضعة فى تهيئة الطعام 
والمنام لضيف منتظر . 

قد يكون ثمة إعتراض على أن هذا الخال مهذب تصعب ملاحظته 
أثناء التمثيل » وهو إعتراض يوحه عادة إلى تأويل الدراما تأويلات 
مسهبة » ولكنه حاطي“ أساساً » فالذى لا يعرف المسرحية جيداً قد يفوته 
ذلك ء غير أن الشعر الدرامي قادر » -حسب رأى (ت.س. اليوت ) » 
على « الاإيصال قبل أن يفهم » . إن التحليل الدقيق هذا لا يرمي إلى التعبير 
عا يكن أن يعيه للرء من السرح في الشاهدة 
الأولى فحسب » وإنما هو يرمي كذلك إلى إيجاد الروابط الواعية 
والواضحة التي تبقى » لولا التحليل » غامضة» وكجزء 
من ( صحة ) الاإنطباع العام . فكلا أعاد المرء القراءة لعظاء الدراميين . 
وعلى الأخحس شكسبير » أمكن له أن يتذوق حلاوة قدرته على أن يفسر 
لنفسه بدقة ولأول مرة لماذا تكون عبارة معينة أو حلة ما تناسب الشخصية 
أو الموقف تام المناسبة . 


ليس كل أنواع السخرية في الدراما بمذه الدقة . فثمة أنواع تنشاً 
جرد إدراك الجمهور وجود شي لا يعرفه واحد من الممثلين فى الأقل » على 
السرح . والجمهور » بالسبة لناء يعرف كل شي" ذلك أننانشعر 
بالاإرتياح بعلمنا المطلىق الالهي ٠‏ ويبلغ هذا الإبتهاج أقصى مداه فی 
الكوميديا . لاحظ مثلاً > الموقف الرئيس فى قصة ( ولد سميث) الراثعة 
( تستسلم لاإنتصار ) : يقوم الشاب ( مارلو ) بزيارة صديق أبيه ( مسثر 
هارد كاسل ) لأول مرة . وي الطريق إليه يقنعونه بأن دار ( مستر هارد 
كاسل ) ليست إلا نزلاً » وعلى ذلك يتصرف الشاب » طبعاً > وكأنه فى 


بال الاه الذى يثير الدهشة لدی ( مستر هارد کاسل ) . وتزداد النكتة 
قوة بأن يوصف الشاب عند ( مستر هارد كاسل ) وصفاً للا ينطب عليه 
أبداً . فكل ما يقال ويعمل فى البيت ٠‏ إلى حين اكتشاف (مستر 
هاردكاسل ) خحطأ الشاب » يعز وه الجمهور إلى معرفته بحقيقة الموقف . 
وهذا ابسط ضرب من ضروب السخرية الدرامية ء ولكن الأنواع الأخحرى 
لا خرح عن كوبا تعميقاً أو إطالة للنوع المذكور . 

تعتمد الكوميديا ء فى الأعم الأاغلب . على سوء فهم أو أخطاء 
مكنة ومالوفة أخطاء يمكن أن نرتكبها نحن . 
فشعورنا بالإنسانية العسادية التي نشارك فيها الشخوص دون 
أن تصبح بهجتنا مجرد بهجة منفصلة قاسية . لذلك لم 
يستطع أحد أن يتذوق كل التذوق نكهة كوميديا ( كولد سميث ) الذي لم 
یکن قادرا عل تصور مدی سخافته لوأنه ارتكب الخطا نتفسه . إلا أن 
الاإحساس بذلك > من حهة أخرى » إحساساً حاداً أكثر ما ينبغي , يعني 
إفساد المتعة نشكل عتلف فالصان كرا ما تاعخحب ي 
تنس الكبار a‏ امع مصير ر أ حد الشخوص بعينه 
والأنواع المختلفة من الكوميديا تقيم تقيم میزاناً ختلفاً بين التعاطة والانعزال » 
فيعض الدراميين يتعمد الوقوف بوجه الرجع التعاطغي هذا قدر الاٍمكأن . 
فمن القدامى خطر ( بن جونسن ) بالبال e a aL‏ 
الكثر ما يطلى عليه إسم الكوميديا ( السوداء ) » ومسرح الللامعقول يىتمى 
إل هذا التو . أما ( برتولد برلحت ) فقد سعى فعلاً إلى إستبعاد التعاطف 
کلیاً عl‏ ى الرغم من أن موهبته الدرامية الخريزية قد حالت بينه وبين 
و الحظ وفك ان ادرالا کون غا مود لال 
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إن نكهة الموقف الكاملة في ( تستسلم لااوٍنتصار ) تنبع من جهل كلا 
الشاب ( مارلو ) و( مستر هاردكاسل ) . بيد أن ثمة لوناً آحر من السخرية 
ينبع من مساهمتنا آو مشارکتنا المعرفة مع أحد الشخوص على حساب 
الشخوص الأحرى e‏ 
رالاعو ا الشخصية الماكرة النبيثة الحاذدفة . قد يطرح 
آحیاناً السؤال : کیف مکننا ء كجمهور » أن نسر بسلوك لا نرتضيه قلبياً 
وفق موازیننا الألوفة ؟ الواقع هو أن التقمص ليس تعاطفاً بالعنى الذى ذكر 
آنفاً » فنحن لا شك نتعاطف مع الخبيبين في الكوميديا الرومانسية » ولكن 
ا نوصف بأننا متعاطفون مع غرامیات السفغلة عند ( بن 
جونسن ) وغيره من الدراميين اليعاقبة » إغا نحن منجذبون إليهم بما يشبه 
الساهمة فى معرفة مشتركة » فتصبح » بشكل ما » وكأننا شركاءهم › 
طوال الفترة التي يمنعنا فيها الدرامي من الميل إلى التعاطف مع المخفلين . 
( يكن مقارنة ذلك بالرضى الذي نشعر به إذا سمح لنا أن « نقع » على 
مزحة يمزحونها مع شخص بعيد عن عطفنا . لا شك أن لعلاء الثفس 
رأيهم في الاإشباع غير الضار للدوافع العدوانية ) . 


هذه المشاركة التهكمية كثيرة الور ود فى دراما الاليزابثبين واليعاقبة › 
وتظهر فى الدراما الشكسبيرية بطريق التنكر والاإخفاء . ففي ( كا تحب ) 
مثال غني على ذلك - روزاليند تحب اورلاندو ويجبها » ولكنه) عندما 
يلتقیان فى ( غابة آردن ) تکون ر وزاليند متنكرة فی زى صبي E‏ 
اذا لم تکشف‌عن هویتها ؟ یکون الحواب الفوری هو أن سؤالا هذا لا 
يمكن أن يسأل عن مسرحية من هذا النوع . إلا أن ثمة ما هو أبعد من 
ذلك . فالموقف قد ينح روزاليند مشاعر من الرضى ٠‏ كإبتهاجها لسماع 
حبيبها يعترف بحبه ها إلى ( شخص ثالث ) » وتكون هي هذا الشخص 
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الثالث .» وتصب جام الارزدراء على إحتجاجاته » ثم تستمع إليها وهي 
تتضاعف فى وجه ذاك الارعتراض : 


اورلاندو : آيها الشاب المليح . بودى أن أحملك على الإيان بأاني 
أحب . 

روزالیند : آمنت ! ولكن عليك أن تحملها هي على الإيان بأنك 

وهذا ما جدر مها أن تفعل » لا أن تعد بأنها ستفعل . 


تلك هي تقطة ما زالت النسوة يكذبن فيها على أنفسهن . ولكن › 
أتراك حقاً أنت ذاك الذى يعلق الأشعار على الأشجار تتغزل فيها 
برو زالیند ؟ 

اورلاندو : أقسم لك ٠‏ أبها الشاب . بيدى ر وزالينسد البضتبن › 
أننى هو : أنا هو ذاك السى“ الحظ . 


روزاليند : أأنت حقا على هذا الحب الذى تتحدثعنه أشعارك ؟ 
أورلاندو : لا الشعر ولا الحكمة بقادرين على التعبير عله 


روزاليند : ما المب إلا جنون » وثق أنه جدير بزريبة مظنمة 
وبسو طكالذى يستحقه المجانين » أمًا لم لا ينالون ذاك العقاب ليشفوا , 
فذلك لأن هذا الجنون من الشيوع حتى لكأن السواط نفسه واقع ف 
الحب . : 


(الفصل الأول ؛ المشهد الثاني ( 


1۲ 


عند هذه النقطة فى المشهد تكاد روزاليند والجمهور يكونان متقار بين 
فى التأمل بلا معقولية ا لحب . غير أن نهاية الكلام تذكرنا بأن الضارب 
بالسوط هو نفسه واقع فى ا لحب » آي أنه جزء من الحركة وف الوقت نفسه 
عضو لي الجمهور ٠‏ وإننا ء جمهور النظار » متورطون فى ( جنون ) الحب 
بسب من إنسانيتنا العادية . إن تظاهرها بأنها نجرد متفرجة خارجية ليس 
سوى لعبة مضايقة » ومن السهل إدراك مغزى اللعبة إذا تذكرنا أا تحب 
هذا الذى تحاوره . إن فى هذا الموقف المعقد تأثيراً يشبه ما « للفطنة » 
اليتافيز يقية . 


سبق أن كتبت عن البهجة والاإنشراح الذين نشعر با في التهمكم 
الكوميدى _ السرور الناتج عن معرفتنا أو فهمنا أكثر نما يعرفه شخوص 
السرحية . ولكن ماذا عن التراجيديا ؟ إن تقديرنا للسخرية التراجيدية لا 
يمكن أن يكون ختلفاً كل الاإختلاف . فالاإحتلاف كامن فما نفهمه . من 
افق عليه عموماً أن التراجيديا تر شعوراً بترقب الشر» بتوقع مصير 
بختلف عن النهاية السعيدة للكوميديا » ذلك التوقع الذي يكن أن نصفه 
بالا هام دون مغالاة . إنه ليس معرفة سابقة بأية نتيجة معينة . ( عندما مخبر 
الشبح هاملت بأنه قد قتل بيد کلوديوس » يصرخ هاملت قائلاً : « إيه يا 
روحي الملهمة ! ياعمي ! » » وهولا يعني بهذا أنه قد ارتاب فعلاً أن عمه 
قد قتل أباه » وإغا قد يكون هذا ( التجل ) مناسباً ء إن صح التعبير ) . 
ف الواقع ٠‏ إن الشكل الذى يكن أن يتخذه النذير المأساوى لأول وهلة قد 
یکون مضللاً » فف ( هاملت ) نفسها لا تتحقق تطیرات ( هوراشیو ) 
وأصحابه - لأن ( الحالة ) منهومها السيامي تسير سيراً حسناً حتى انتهاء 
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السرحية » وإن ما وصف بأنه ( متعفن في الدنمارك ) إنغا يتكشف بالتدر يج 
أثناء اضطراد ا-حركة . كذلك الأمر مع السحرة في ( مكبث ) » فعلى الرغم 
من أن الموقف مثقل بالاإحقالات المنذرة » فانم لا يشيرون إلى الشرالحقيقي 
ف السرحية » الشر فى القلب الاإنساني » وإنغا هم يظهرون كقراء الحظ 
مبتذلين ومسرحيين » ليكشفوا ما في ذلك من تعارض هو إلى الكوميديا 
أقرب . فقيام الليدى مكبہث باستشارة الأرواح الشريرة أشد فظاعة من 
قائمة ( كراند كينول ) بعقاقير السحرة » أومن حكاية زوجة الملاج 
وجوزاتها . وف التراجيديا a‏ يتسم توقع الشرعند الحوقة بالغموض 
والإرتباك » کا فى ( اكامنون ) مثلاً » أما عند ( ابسن ) فنجد فى ( البناء 
الماهر ) ( الفصل الأول ) ان ( سولئيس ) يكشف للدكتور ( هردال ) عن 
تخوفه من الشباب إذ ( يطرق الباب ) في شخص رسامه الطامح إلى إقامة 
مكتب ينافس فيه ( سولنيس ) . وفي اللحظة نفسها يسمع طرق على 
الباب ٠‏ وتدخل ( هيلد وانكل ) وتقدم نفسها . فيتخذ الدكتور ( هردال ) 
من ذلك مادة لنكتة : 

هردال : . . . لقد صدقت نبوتك › یا مستر سولنیس . 

سولنيس : وكيف ذلك ؟ 

هردال : ها هو الجيل الشاب قد جاء فعلاً يطرق بابك . 


سولنيس : ( رح ) آ٠‏ صحيح » إا الطريقة مختلفة تماما . 


إن الشباب فى شخص ( هيلد ) هو الذي يدم ( سولئيس ) وليس 
الجيل الشاب . فعن طريق هذا التعارض الساخر يكن استجلاب النذر 
امأساوية إلى بؤرة الضوء تدريجياً فتتضح أهميتها مع إضطراد الحركة 


0 الدراما والدرامية 1٥‏ 


السرحية » ذلك أن الحركة هي الوسيلة لحعرض معنى الموقف الأول . وهذا 
صحيح كل الصحة فيا يتعلق بمسرحية عظيمة كمسرحية ( الملك لير ) ء 
حيث يكاد كل كلام وكل حركة تكشف عن مغزى المشهدين الارفتتاحيين » 
وتوضح ما كان ضمنياً من قبل . إن هذا الاإنكشاف التدر جي لطبيعة الموقةف 
يشبه إلى حد ما التعاريف القدية لعملية التحليل النفسى » حيث 
الأعراض » كالقلق مشلا » تستبسين مغاز ا الصحيحة » كما فى عملية 
التشابه فى الدراما . فإذا ما أوصل الشخص العني إلى نقطة يستطيع فيها 
ييز هذا المغزى » فإن ما يتكشف له هو النهاية لسركة كاملة مقنعة ب 
ويكون قد أوصل إلى هذا الاإدراك بالأسلوب الذي تنبا به ( ادكار ) فى 
الأ بيات الختامية من ( الملك لر ) : ۰ 


نقول ما نشعر به » ولیس ما ينبغي قوله . 


1 


الفصل الامس 


الشخصية والفكرة 


تستحيل الكتابة عن الشخوص ف الدراما دون الاإلتفات إلى نوع 
الأسئلة التي أثيرت عن فائدة الفكرة » فى هذا القرن » وبخاصة تلك التي 
أثارها نقاد شكسبر . ولعل من المفيد أن نورد هنا قطعتين متعارضتين › 
كأمثلة : 
ر لاذا مثل [ أياكو ] ذلك الدور الذى رأيناه يله فى المسرحية ؟ 
وما هو الجواب على السؤال الذى طرحه عطيل : 
هل لك » ابتهل إليك » أن تسأل ذاك المعشيطن › 
لاذا أوقع روحي وجسدي فى الشرك ؟ 
إن السؤال : لاذا ؟ هو السؤال الضخم عن ر أياكو ) . مثلم) أن 
السؤال : لاذا تأخر هاملت ؟ هو السؤال الضخم عن هاملىث . 


س س ن س س ت م ن 


س س ص 


( أ ي. برادلي » « التراجيديا الشكسہيرية » » لندن » ٠۱۹٩٩١‏ 
ص ۱۸۱ ) 


1۷ 


( آیاکو ) يرفض الإجاية » ولكني أجازف بالقول بأنه ما کان بإمکانه 
أن جيب مثل) لم یکن بإمکان هاملت أن یدل بسبب لتأخره . إلاأن 
شکسبیر کان یعرف الجواب » وإذا كانت هذه الشخوص إبداعات 
عظيمة :ليست خبط عشواه؛ فیتبقی أن انگون قادرین عل تاف 
ذلك ) . 


( وأخيراً نأتى إلى , الشخصية » . هذا المصطلح مرفوض ف 
المفالات التالية بسبب من كونه كثيراً ما اقترن بنقد زائف غير لائق 
أخلاقياًء . . . إنه لا يفتأ يستدعي المفهوم المتقصد الذي تنطوى عليه 
فلسفتنا الأخلاقية » صح ذلك أم لم يصح . . . فإذا ما تبنی ناقد موقفا 
أخلاقياً» فسنجد أنه . عموماً . يزيل موضوع اهټامه عن إطاره دون 
وعي . معتبراً إياه شيا حيا فعا ) : 

( جي» ويلسن نايت » « عجلة النار » ۰ لندن » ۰۱۹٤۰‏ ص ۹ 
۱۱( 


يقوم ( ل . سي . نايتس ) في مقالة له بعنوان « كم أطفال الليدى 


مکہث ؟ » فی ( « إستکشافات » برکرین » هارموندزورٹ › 1۹٤4‏ . 
ص ٠١ - ٠۳‏ ) بتتبع تطور أسلوب تليل الشخصية عند شكسبير فى نظر 
عدد من نقاد القرن الثامن عشر : 


1۸ 


لا بد للقاری' أن یکون مدرکاً لٹی“ فی ترکیب شخوص شکسہیر 
يجعلها تختلف جوهرياً عن الشخوص التي يرسمها كتاب آخرون . 
ثمة شى“ من التكامل والوحدة فى آشکال شکسہبر پسہغان علیھا 
الإستفلال والعلافة . . . ولن يندهش الفارى"' إذا ما أكدت بأن تلك 
الشخوص عند شكسبير» والتي لا ترى إلا جزئياً . يكن مع ذلك أن 


تنکشف وأن تفهم ککل . لعلاقة کل جزء بالآخر ‏ ولا مکان استنتاج ما 
هو كل ما هو جزء . . . . عندى أن الشعو ر بالملاءمة والصدق الناشئين 
عن مسببات خفية من أعظم درجات التأليف الشعرى . فإذا كانت 
شخوص شكسبير » على ذلك , كلا كاملا وأصيلاً » إن صح التعبير: 
وإذا كانت شخوص كل المؤلفين الآخرين . أو غالبيتهسم » شخوص 
محاكاة حض » فإن اعتبارها شخوصاً تاريخية أنسب من اعتبارها 
كائنات درامية » ومن الممكن » إذا دعت الحاجة ‏ أن نفسر سلوكها من 
حيث الخلق ككل ٠‏ من حيث المبادى” العامة » من حيث الدوافع 
الكامنة » ومن حيث السياسات غير المجاهر بها . 


( موريس مورکان › « دراسة فى الشخصية الدرامية عند سير جون 


إن ما يثير الإعجاب في هذه القطعة هو وضوح ( موركان ) المطلق 
فيا هو بصدده » غير أنه مضلل إذا اعتبر وصفة عامة » على الرغم من أننا 
نری مکمن الخطر بجلاء . إن سلوب ( مورکان ) قريب الشبه بأسلوب 
الروائي لار يني الذى بحاول آن ينر جوانب ما حدث فعلاً ( حيث يقوم 
لص السرحي مقام الدليل التار يي ) بتخيل ماقد يكون هو السذي 
حدث . فهل لکونه أسلوباً مليئاً بإمكانات التحريف والتشويه » ينبغي أن 
نقول أنه بطبيعته غبر قادر على القاء الضوء الكاشف على المسرحية كا هي ؟ 
0 النهاية نجد أن طبيعة خيال الناقد وذكائه ها موضوع البحث وليس 
أسلوبه . إن كل ( تناول ) لشكسبير يكن أن يصاغ فى ( طبخة ) لا تخلو 
من سخاطر » وستبقى مدعاة للجدل في حالات خاصة من حيث مدى 
التحريف الذى يكن أن بل الف معن بك اخد القادغل 
مسرحية ما . وهذا يصح كذلك على التخيل المعاد » أو ( الفكرة ) » مثلم 
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يصح على الأإنشغخال بالشخصية . 


إغا الذى يكن القول به دون زلل هو أن فى بعض المسرحيات 
شخوصاً هم » حسب تعبير ( موركان ) » من « التكامل والوحدة » ما 
يستدعي التفسير السايكولوجي والاإستدلالى الذى يقترحه ( موركان) . 
وهذا هو الذى يدعوه ( أريك بنتلي ) في مقال نمتع حول الموضوع ككل . 
بإسم الشخوص « الغامضة » : 


إن فى الشخوص ر العظيمة ) - هاملت . فيدرا؛ فاوسست » دون 
جوان - شيتاً من الغموض يلفهم › وهم بهذا يقفون فى تعارض تام 
وصارخ مع » مشلا ء جماعة المسرحيات السايكولوجية لهذه الأيام 
والمفسرين تفسيراً وافياً . إن أثر مسرحية حديشة من هذا اللون لا يتعدى 
العقلانية البدائية : حيث يكون العقل قد فسرٌ كل شى“ . أو أنه بصدد 
بلو غ ذلك وعندثل تكون قضية الشخوص . على خير وجوهها . قضية 
صف من البراكين الخامدة . ثم أن الطبيعة الغامضة فى الشخضوص 
بصيص قبس فى أعماق ذاك الظلام الفسيح . 

ما نحن إلا نسيج 

ما تحاك منه الأحلام . وما حياتنا التافهة 

إلا ما يكتمل نام . 

هذه الأبيات من الشيو ع بحيث أننا ننسى أن بإمكاننا أن نعتبرها ء 


بل ويجب أن نعتبرها » الخاقة النهائية التي وضعها أعظم كاتب مسرحي 
لواضيعه الرئيسة : الكائنات البشرية . فما أصدقها على كل حال؛ من 


كلمات عن الكائنات البشرية فی مسرحيات ويليام شكسبير ! وما 
أصدقها فى تمثيل حياة المسرحيات ‏ نيرة ساطعة فى المركز» تشوبها 
الظلال بإقجاه الجوانب فى غموض ميتافيزيقي . . . . 

إذا كان الأثر النهائي للعظمة فى التجسيد الدرامي للشخوص أثراً 
غامضاً» فسوف نرى » مرة أخرى » أنه ليس ما ينفعنا نحن المشاهدين 
أن نطلب أو أن نتوقع أن يكون جميع الشخوص ناذج تجريدية سبق 
توضيحها ‏ أو أن يكون كل واحد فرداً واقعياً حدداً . إن الشخصية 
الغامضة مفتوحة التحديد - ليست مفتوحة كل الانفتاح » والالم تكن 
ثمة شخصية إطلاقاً . فغموضها يتضاءل إلى جرد الاختلاط فهى 
مفتوحة إنفتاح الدائرة إذا ما أزيح عنها معظم محيطها . لنا أن نعتبر 
هاملت مثالاً لشخصیة کهذہ › فإن لم یکن . فہاذا تری کان کل ھؤلاء 
التقاد يفعلون فى تفسيراتهم المستمرة له ؟ لقد كانوا يغلقون الدائرة التي 
ترکھا شکسبیر مفتوحة » دون أن یکون فا فعل شى“ من الماقة » بل 
لعل شكسبير قد تقصد ذلك تقصداً . وما الحمقى إلا أولئك التفاد الذين 
ظنوا أن ذلك المهندس العظيم قد ترك الدائرة مفتوحة سهواً . 


المصدر السابق ‏ ص 1۸ - ٦۹‏ ) 


إن ما يدعوه بنتلي « غموض » شخصية درامية عظيمة هو بالضبط ما 


يحمل ناقداً مثل ( برادل ) على قول : لاذا ؟ إلا أن الإجابات عن أسئلة 
من هذا القبيل تتعلق دائ منظومة المفاهيم السايكولوجية أو الأخلاقية التي 
تحدد الناقد نفسه . لعل شيئاً من الضوء يكن أن يسلط على المسرحية من 
حيث وجهة النظر الفرويدية » مثلاً ء إزاء هاملت . بالقدر الذى يستلفتنا 
إليه ناقد حو لى شي" ما من المسرحية لم نكن لنلتفت إليه لولاه . إلا أن ثمة 
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إعتراضين على هذه المعالحة : الأول أا سرعان ما ستصبح ( خلقاً بديلاً ) 
حيث يعمد الناقد فعلاً إلى إعادة كتابة المسرحية لتتسق ومنظمومة مفاهيمه . 
الثاني أنها تكون عرضة لتجاهل وظيفة الشخوص الدراما- شاعرية » 
والحقيقة أن معظم لغة مسرحية ما ء بالمفارقة » تشيرمن وراء الشخصية . 
إلى الحركة ككل وإلى مغزاها . 


ثمة إعتراض آخر يمكن أن يوجه إلى تحليل الشخصية يستند إلى 
اهوم الدرامي ٠‏ واللياقة » والبنية . فہعظسم الشخوصس ف اکر 
المسرحيات لا يستحقون ذلاک الارنتباه الخاص . وعلم النفس ناج نانوی 
للدراما وليس حياتها الصادقة » وأكثر الشخوص هم اساسا (أنغاط) 
دوافعهم واضحة لا لبس فيها . وهذا ما کن أن نراه جلياً في مسرحیات 
الأخحلاق » مثل « كل امرى » . فتساوؤلنا مشلا > لاذا يهاجم ر الماع ) 
( کل امری' ) ہذا الشکل > لا يستدعي تحليل دوافع ر الماع ) . إٺما 
ينبغي لنا هو أن ندرك المكانة التي محتلها التملك في حياة الاإنسان ولکن 
ما أن ذلك دراما . فهذا الاادراك ليس عاماً أو مجرداً e‏ 
اليا 


امتاع : ماذا ! أتظنني ملك يينك ؟ 
کل امری* : هکذا ظننت . 
امتاع : لاء يا كل امرى“ ٠‏ لا . 
لقد استعرتنى بعض الوقت . 
واحتفظت بي واحتفظت بي 
واحتفظت بي مزدهرا موسا . 
إن شرطي هو روج الإنسان أقتلها . 
فان استثنیت يت واحدة فكأفا سفحت ألفاً ' 
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أتوهمت أنى سوف أتبعك 

وأنت تغادر هذه الدنيا ؟ لاء أبداً . 

کل امری“ : لقد توهمت العكس . 

اماع : إذأفالتاع لروحك سارق » 

فيوم تغدو جثة هامدة »أكون أناء 

وهذا لبوسي » بسبيلى لإغواء آخر» 

مثلما إياك أغويت . وكل لتقريع نفسه متروك . 


هذا هو صوت الاإساءة المبتهجة » صوت بشرى وليس صوتاً جردا 
وبأسباغنا هذه الصفة عليه نشير إلى شعور وموقف تعبر عنهعا اللغة المتقنة 
مع دور ( المتاع ) فى الحركة ككل . و( الماع ) طمن الأغماط » وكاما 
تقهقَرنا الرجعي في تار يخ الدراما وجدنا في الدراما الأرغريقية واللاتينية › فى 
( فن الكوميديا ) وفيا وراءه » مورداً واسعأً من الأغاط التقليدية > لم یتخبر 
بعض منها حتى الأن من حيث الأساس . فالعاشق الشاب ٠‏ والبخيل 
العجوز » والزوج الغيور » والخادم المخاتل » وا لال الشائخ ٠‏ والجندي 
الشاغب » والموظف التحذلق » كلهم جزء من هذا الخزين الذي استقى 
منه کبار الدرامیین . وني حقبة ما يغدو أحد الأنغاط أكثر شيوعاً من غيره ء 
ا قم فى دراما اليعاقبة » أو ( المتأنق ) في كوميديا عهد عودة الملكية . 
وأحيانا أخر ى تبتدع التعليلات السايكولوجية أو الاإجتاعية السائدة أغاطاً 
درامية معينة » كالمنحى الحديث عن ( الابن المدلل ) أو( متمرد دون 
سبب ) ٠‏ على الرغم من أن هذين ليسامن الحداثة ك) يبدوأن لأول 
وهلة . فالتمرد دون سيب » ببنطاله القطني الأزرق » يكاد يشسه 
( الساحط ) عند اليعاقبة . 


يكن وصف هذه الشخوص ( الجاهزة ) بأنها ( كلايش ) درامية › 


۲ 


بالقياس إلى تلك الشخوص التي تتميز بفردية غير منكورة . إذ لا شك أننا 
نتذکر بكل جلاء أفرادأمن الشخوص »> دول الصنوف» أو الأغاط » ومح 
ذلك فإننا نشعر أن أولعك ر الأفراد ) إن هم إلا نط قديم تناولته يد 
التنويع » فنتساءل مم إذن انبثق هذا الاإحساس بالتفرد . ترى كيف يتم 
خلق الشخصية ؟ 


ييل المرء إلى الاإجابة على هذا السؤال بأنه كيفا يكن فليس فيه كثير 
صعوبة . فلو أننا درسنا شخوص أية مسلسلة تلفزيونية ناجحة » 
والطريقة التي يستجيب بها المشاهد لتغير حظوظها كا لو كانوا أشخاصاً 
حقيقیون » لاتضح أن الأغوذج الدرامي » ضمن إطار متاسك ومتميز » 
وبقليل من اللمسات الفردية في الكلام واللباس والسلوك يضفيها عليه 
الممثل أو الممثلة » يكن أن يصبر شخصية قومية حقاً . کثراما آمکن إنقاذ 
مسرحية متوسطة باللياة التي ينفخها الممثل في دور ضعيف ميت » بحيويته 
وفرديته . غير أن مغزى حياة أية شخصية درامية لا ترتبط بأى عرض 
مسرحي معین » ولا بای حضور مادى متميز » بل هو مرتبط بلخة المسرحية 
وبالموقف الذى تخلقه تلك اللغة . إن فردية أية شخصية مثل ( فالستاف) 
أو ( بولونيوس ) أو ( مالفوليو ) إا تتكون بالكلام الذى مجرى على 
لسانها » أو على السنة الذين يتحدثون معها عنها . إا النمطية التي تظهر 
اللغة فرديتها فتخلق الاإنطباع الذي نسميه ( الشخصية ) . فشخصية 
( هارباكون ) في ( البخيل ) لوليير تتتمي في الأصل إلى شخصية البخيل 
التقليدية الجاهزة » كا أن المسرحية نفسها تحوير للكوميديا اللاتينية 
( أولولاريا ) التي كتبها ( بلوتس ) » بل أن المشهد الرائع ( السابع من 
ا ا 
مبني على مشهد ماثل في مسرحية ( بلوتس ) ( للمقارنة راجع مسرحية « إناء 
من ذهب » ص ۳۷ فی « إناء من ذهب ومسرحيات أخحرى » ترجمة أى . 


Vt 


ف . واتلينك » هارموند زورث › ۱۹٦١‏ ) . فحياة الشخصية بحياة 
اللعغة : 


رقف ٠‏ أا اللص » قف ! أبها السفاح ! أا القاتل ! العدالة ! 

أيتها الساء العادلة ! ضعت ! قتلت ! ذبحت من الوريد» سرقت 

تفودی ! من الذی فعلها ؟ ماذا جری له ؟ أين هو ؟ أين بختضى ؟ 

کیف آجدہ ؟ إلى ین آجری ؟ إلى أين لا أجرى ؟ أليس هناك ؟ اليس 

هنا ؟ من هذا ؟ قف ! ر یقبض على ذراعه هو ) رد لی تقودی اها 

الوغد ! . . . آهء هذا أنا ! عقلى مضطرب ٠‏ لست أدرى أين أناء ولا 

من ناء ولا ما أعمل . واحسرتاه على نقودي المسكينة » يا صديقتي 

العزيزة ٠‏ أبعدوك عني . أعنتيني على الوقوف . أما الآن فقد أضعت 

سندی » وسلوتي » وبهجتي ! إنتهیت › لم يعد لی ما يربطني هذه 

الدنيا . لا حياة لى بدونك نعم » حقاً لا يكنني أن أعيش بعدك. 

إت ات ف د . ما هذه الضوضاء هناك ؟ أهر 

سارقي ؟ أتوسل ا 

سارقي ؟ قولوا ! إنه مختف بينكم هناك ٠‏ ها ؟ ما هم ينظطرون إلى 

ويضحكون ؟ سوق ترون ! لا شك آمهم شركاء فى السرقة . هيا 

آسرعوا ‏ اها المفتشو ن ٠‏ ها الشرطة ‏ أا الحكام » أبها القضاة . أيتها 

الآلام » أيتها المشانق » أبها الجلادون . سأشتقهم جيعاًء وإن لم أجد 
تفودی فسأشنق نفسي ) . 

إن الحانب الأشد إثارة فى هذه القطعة هو الطريقة التي تستثار بها 

حالة من القلق العقلى والحركة المتشنجة فى البداية » وهجمة المذيان عليه 

وهو يلقي القبض على نفسه ( وهي حالة من الجنون فعلاً ) ونغمة الشكل 


الخحرينة ٤‏ اشا وجحدان المشاهد نفسه وقد القي بعنف في خحضم هذرمة 


Yo 


ر هارباکون ) بحيث أنه يجاريه فى أحزانه الأليمة من جهة » ويظل في 
الوقت نفسه أحد النظار الذين ساهموا » بوجودهم فی المسرح « في تکوين 
حالة الهذيان نفسها » فيضحك من حاقة همومه . لقد أفحم هذا الأغوذج 
ا الفردية . أنه الهازج الخال بين النمطي والفردى ما جعل هذا المشهد 
عظياً غير قابل للنسيان . 

وغا هو جدير باللا-حظة في هذا المشهد الذى يلج بنا إلى أعياق كارثة 
( هار باکون ) لنراقبها عن كشب » هو كشفه عن التوتر بين ( باطن ) الموقف 
و( ظاهره ) الذی لا محتمل آي نقاش حول الشخصية . ثمة آغوذج أعقد 
من هذا فى الفصل الثالث من مسرحية ( ابسن ) الموسومة ( جون كابرييل 
بورکان ) حیث نری والدی ( ارهمارت بورکان ) وعمته يوجهون إليه 
التهم بالتعاقب . فمع كل واحد من هؤلاء المهمين نراننا نهال محه ؛ 
موقتاً » فى وجهة نظره » نشعر بقوة التهمة » ولكننا فى الوقت نفسه نقف 
عل مبعدة نصدر حكمنا على الموقف وعلى الأنانية التي تدفع بكل واحد 
منهم ليطلب مته أن يجعل من نفسة إمتداداً لأنفسهم . فكل ما نقوله عن 
آی واحد من هؤلاء الثلالة » كشخصية > سيون حصيلة التوتر بين القائل 
والحكم . إن معرفتنا بالموقف كلياً تكتمل بدحول ( مسز ويلتن ) لتوكيد 
شكوكنا ( التي مهدت ها المشاهد السابقة ) بأن ر ارهارت ) قد اتخذ قراره 
فعلاً . وهذه اللمسة الأخحرة » بادراك الثلاثة أن ( ارهارت ) ليس مثلهم 
الحر الذى خالوه من قبل » تعود بنا ثانية إلى احساسهم بالموقف » نما يزيد 
من استثارة شفقتهم . 
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وكثير نما يبتدعه الدرامي فى الشخصية ساخر فعلاً » فعند مشاهدتنا 
شخصية فى مواقف ختلفة تكشف لنا فيها عن جوانب ختلفة من نفسها » 
يكون باستطاعتنا أن نبني إنطباعاً عن كل مركب . إن ( اياگو ) الذي 
نسمعه وهو يزجي النصح إلى ( رودريكو ) » هو نفسه الذي يسزح مع 
( دزديونه ) و( اميليا ) » وهو نفسه الذى يخدع ( عطيل ) . إن الدرامي لا 
يفسر شخوصه » بل يترك جهوره ليتفهم ما تقوله تلك الشخوص وما 
تعمل » وعلى ذلك فالأفراد المختلفون قد يستنتجون أمورا ختلفة من 
شخصية بعينها . لقد لاحظ ( برادل ) أن ر ایاکو ) علل شد ما يكون 
حادعة في تعقده » بحيث أنه يغختصب من ( عطيل ) مركز الصدارة في 
السرحية . أما ( ف. ر. ليفيس ) فيرى » من جهة أخرى » أنه « ليس من 
الصعب علینا آن نراه کا أرید لنا آن نراه » ثم إننا لا نسأل كيف يكن 
للظاهر والحقيقة أن يكونا عل هذا التباعد البين » . ( عند القراءة فى 
الأقل › > في التمثيل تكون المشكلة مشكلة الممثل ) وحتى إذا لم نتابع 
الحدل حول ( اياكو ) فيمكن ¿ للمرء أن يلاحظ آنه إذا كانت ثمة فجوات فى 
اغى ال قات فان هن الد ان ت ع له ف 
الصعاب كا تسببها للقار ى“ ء وأنه إذا كان الدكتور ( ليفيس ) حقاً بشأن 
( اياكو ) فإن الدور لا يتمخض عن صعوبة غر متوقعة فى الأداء . ( إذا 
کان رای ا ف انی لا آرت ن ذلك رة 

من الطبيعي أن يختلف الممثلون إحتلافاً كبيراً فى تفسيراتهم للأدوار 
العظيمة . وذلك لاخحتلافهم في فهم الشخصية من جهة » وكذلك 
لمحدودية إمكانات حتى أقدر الممثلين من جهة أخرى . لا یکن لای معثل 
فرد أن یؤدي خير أداء ما أراده شکسبیر من ( لیر ) أو( هاملت) أو 
( فالستاف ) »› > مثلا لا یکون بمقدور عازف بیان فرد أن یعزف کل ما وضعه 
( بيتهوفن ) فی سوناتاته . ليس ثمة ما يسمى بالأداء النهائي البات لاإحدى 


۷۷ 


الروائع » بيد أن هذا لا ينغي وجود مقاييس تتيح لنا الحكم على الأداء - إن 


من الممكن أن نتصور عطيلا خانعاً ء E‏ إنبساطياً » 1 


فالستاف كئيباً » وهذاءقد يقدم سمة ميزة واحدة للشخصية للشخصہة ¬ ة . ولكن الثم 
عندثذ يكون تزييفاً هم جميعاً » ذلك أن التزييف لن يقتصرعلى الشخصية 
وحدها » » بل يشمل كل الأداء » والذى لا يكون عندئذ مفهوماً . 


إن من السهل تصوير طريقة إبتداع الشخصية النطوية على السخر ية 


ت ف ا ا ف ا البرية ) حي 
نرى» في الفصل الأول» (هالمار اكدال) فى حفلة » قلا شديد الاحساسرے 
بالغربة فى جتمعه : 


۷۸ 


الصيف السمين : ألا تظن يا مستر ورل أن التوكاي قد يكو ن 
مشر وباً لا ضير فیه؟ 

ورل : إنني أضمن جودة ما شربته اليوم من التوكاى . إنه سن 
حصو ل سنوات الخير , وهذا ما أدركته بنفسك ولا ریب . 

الضيف السمين : نعم » كانت له نكهة واضحة . 

هالمار : أهناك فرق فى السنوات ؟ 

الضيف السمين : يا اهي يا له من سوال ! 

ورل رن ان الام نت يستحق أن أقدم لك أنت جرا معتقة 

الضيف الإاحص : التوكاى مشل الصورة الفوتوغرافية » يا مسمتر_ 
اکدال . ۰ 

الشمس لكليهم) لازمة . اليس كذلك ؟ 

هالمار : بلی . فللضوء دوره فعلاً . 

مسزسو ربي : هذا إذن لا يختلف الأمرمعكم أنتم حاشية البلا . 

فأنتم أیضاً تریدون مكاناً تحت الشمس » إن صحت الأقاويل . 


ثم » فى الفصل الثاني » يطّلع هالمار عائلته على الحوار وعلى دوره في 
ذلك : 

هالمار : . . .ثم جری نقاش صغیر بشأن التوکای . 

أكدال : التوكاي » حقاً ؟ إا لمر رائعة فعلاً . 

هالمار : قد يصح هذاء ولكنك تعلم أن الكروم ليست كلها 
متساو ية الجودة »فذلك يتوقف على ما حظيت به من أشعة الشمس . 

جنا : أرى يا هالمار أنك عالم بکل شى“ . 

أكدال : أو كان ذلك هر ما ثار الجدل حوله ؟ 


هالمار : هو ذاك »غير أن أحدهم قال أن ذلك بعحدثلرجال البلاط 
أيضاً . ليست الكروم كلها على قدر واحد من الجودة . 


جينا : ما أعظم الأمو ر التى تغطر ببالك ! 

أكدال : ها ء ها ! إذن فقد كان عليهم أن يحشوا غلايينهم بذلك 
ویدځنوه . 

هالمار : أجل » بكل صراحة ؛ وفي وجوههم . 


هذا التجاور التهكمي هازل » ولكنه ليس محرد هزل » فهو يرمي 
إلى إظهار وجهة نظر ( هالمار ) في حوار وضع لعاثلة ترى له فيه دوراً لامعا 
ومسيطراً- وجهة نظر هو نفسه يؤمن بها بعض إيان . وليس تحريفه هذا 
عملا مقصودامن منافق » ونغا هولازم لوجوده » لاحترامه ذاته » ووسیلته 
إلى ذلك هي العائلة بأكملها . وقد يضيع علينا ما يريده ( ابسن ) هنا إذا 
أخفقنا فى إدراك الباعث الاإنساني المألوف والاإحساس به . إا كوميديا 
حون » ومثال للموازنة بين العطف والاإنفعال الذين بخلقها التههمكم 
الدرامي . لا شك أن العمطف الذي يضعه ( موليير ) في ( اوركون ) 


۹ 


أضعف . فيا هو يطلعنا على المواعظ التي تعلمها من ر تار 
( أجل » لقد غيرتني توجيهاته كلية . لقد علمني آ لد 
على ى تخلوق ٠‏ وأن أعزل روحي عن الصداقة . حي 
أطفالى . أمي » وزوجتي على شقا الموت » فليس ف 

( 


فالسخرية هنا تدشأً بالطبع من مجة الحياس المبالخ 

( إنه تحريف يقصد به موت العالم ) » وما توحي به صر 
المطبقة : فمعرفتنا لا تزيد على ما يعرفه المتكلم » ولكنتا 
بأوضح ما يدركه هو نفسه . إننا لسنا معز ولين تمام الارنعز ال 
الذى نجده فی زهو( اورکون ( الساذج يا تعلمه من درس 
ثل هذا التأثر العطوف في ( فولبون ) » بطل ( جونسو تن 
ذهبه : 

صباح الخير للنهار ‏ ثم لذهبي ! 

افتح ) المقام ( لکي آشاهد قدیسی 

مرحى لروح العالم ‏ ولروحي ! فالأرض المزدحمة 

ليست أشد فرحا برؤ ية الشمس المتتظرة 

وهي تبزغ من قرني برج الحمل الساوي › 

مني لرأى روعتك الكاسفة روعتها. 

وأنت تضطجع بين الأخريات من كنوزى › 

كاللهب فى الديجو ر٠‏ أو كوضح النهار 

إذ يطلع من هيو لى الكون » والظلام يزحف كله 

على المرکر . ايه اہن الشمس » بل أنت أشد 


بريقاً من أبيك . دعني أقبلك قبلة التعبد › 
واقبل كل أثر من الكنز المقدس 

فى هذه الحجرة المباركة . 

نعم ما فعل الشعراء الحكماء إذ اطلقوا 
إسمك المجيد على أفضل عصورهم 

لكونك أفضل الأشياء . فقت 

كل أسباب البهجة من بنين » وآباء . وخلان › 
أو أي حلم يتحقق على الأرض : 

إنه جالك الذي وصفوا به فينوس › 

وکان علیهم أن وها عشرین ألف کیو بيد 
ليبلغوا شأو جمالك وما بيننا من حب ! 


الفصل الأول › المشهد الأول ) 

إن ما يأسرنا هنا هو البلاغة واضطرام العاطفة وما فيه)| من احتدام 
وغلی _ أى أن استجابتنا ثابتة ونحن نسير مع ( فولبون ) . غير أن اللغة 
تعمل › > مع ذلك » > بطري آخر ضد ( فولبون ) » مثيرة مقاومةنقدية إزاء 
سحر خياله الغني a Sas Aa‏ لاق حقاً 
( الشمس ٠‏ والله حالق بني إسرائيل وخلصهم › واتوزع ٠‏ والمحبة 
الطبيعية » والحب الجنسي ) » والكلام نفسه ليس إلا تجديفاً صارخاً بحق 
الحياة . وعليه فإننا فى الوقت الذى ننجذب فيه نحو الرؤية التي يراه 
(فولبرن) نرفضها ضا » وهو موقف مائع يضطرد خلال المسرحية لأن 
عالمها فظيع فظاعة خيال ( فولبون ) وإن يكن أقل عظمة . ففي هذا 
الكلام الإستهلالي يطلعنا ( فولبون ) على أكثر ما يعرف لكونه لا يجس با 
تنطوی عليه لغته من حكم بالإدانة عليه . 

إن جميع الأمثلة التي ضربناها تمثل شخصيات رئيسة . إما ( فيلو ) 


الدراما والدرامية ۸۱ 


فى ( انطوني وكليوباترا ) فلا يكاد يكون شخصية لعدم إرتباطه ببحركة 
امسرحية » غير أنه مع ذلك » في الأبيات الثلاثة عشرة الأولى التي يلقيها . 
يبني الموقف المبدأي بناء ينبي" عن التوترات التهكمية المنتظرة فيا يتلو من 
حركة المسرحية . وقبيل نهاية المشهد يلقي ثلاثة أبيات أخرى » ومن ثم 
يختفي من المسرح » ولكن القول بأنه ليس من شخوص المسرحية وإغا هو 
شكل من أشكال ( الحوقة ) آو منشد تمهيدى ٠‏ قول مضلل » إذ أن مركزه 
يتقرر بجا يراه أو يقوله : 

کلا. إن هذا الذی هرف به قائدنا 

يفيض عن الحد . إن غينيه الواسعتين هاتين . 

اللتين على طواببر الجند وتحشدات الحرب 

قد توهجتا توهج ( مارس ) الموشی » تنغنيان تارة وتدوران أخرى 

فى الولاء للواجب البادي على جبهة صفراء . إن قلبه القيادى . 

الذى قلع الأزرار عن صداره فى معمعان المعارك العظيمة » 

يرفض كل تفسية ‏ ويليق بالمنفاح والمروحة 

لتبريد شبق غجرية . أنظر إلى مقدمهم ! 

وراقب جيداً ء سترى أعمدة العالم الثلاثة قد تحولت 

إلى مهرج لمومس . أنظر لترى . 

فی هذه الأبيات نسمع صوتاً أصيلاً حاسم فى حركة المسرحية » ذلك 

هو صوت روما . ويتكرر هذا الصوت على مسامعنا » بادئا من القيصر › 
وأحیاناً نسمعه حتی من أنطوني عندما ينظر الى نفسه بعيني روماني : 


على أن أهرب من هذه الملكة الساحرة 


وإلاً ضعت خُرفاً 


AT 


إنه صوت ينطوي على حكم أخلاقي أکيد وواثق » وبتار فی حده 
القاطع لاضعف( تخريف » شبق » مومس ) » مبتعدآً عن الخيال والرضى 
عن النفس . وهو في الوقت نفسه يعرب عن الارعجاب بفضائل أنطوني 
الحارب التي تجعل منه شخصاً عظياً حتى في أعين الرومان . وق رأس 
( فيلو ) تدور إستعارة مجازية تحزنه . وعلى الرغم من وجود لمسات وعظية 
ى اسلوب إلفات النظر إلى اللوحة أمامنا » فإن ثمة شعوراً أعمق ينبع من 
« أنظر لترى » : فقد نجدنا وقد خحطرت لنا المقطوعة المعروفة من 
( المناحات ) - « أنظر لترى إن كانت ثمة أحزان تشبه أحزاني » ( من 
المفيد مقارنة الصوت الروماني من فم فيلو بألفاظ من فم القيصر مشابهة › 
ولكنها أكثر شعبية وأقل صدقاً) . 


هذا » إذن » هوما يقوله ( فيلو ) للتعبير عن أى الرجال هو - وهوما 
يقتضينا بقدر تعلق الأمر بإهةامنا البسيط بالشخصية . ولكننا لو عرفنا ا-حياة 
التهكمية للغة التي أعرب عنها الكلام معرفة أعمق لأدركنا أن اللغة تعبر 
عا هو أكثر من ذلك إذ أن فيها تضميناً للقيم المتنافسة الثابتة في الر وحية 
انصرية » تلك القيم التي يبدو أن انطوني قد أخحضح مها . إن الصورة 
الاإفتتاحية لتعبير « يفيض عن الحد » غامضة : فمع أا بفهوم القيم 
الروسانية توحي بالاإسراف العقيم وبالاإنحلال وفقدان السيطرة على 
النفس » فإنها تحمل كذللك إمحاءات مثمرة أخرى متنوعة ( كا فى 
الكورنوكوبيا )“ ذات العطاء الوافر الخلاق » فخلال المسرحية نجد ر وح 
مصرء التي تجسدها كليو باترا » ترتبط بخصب مصر فى « فيضان النيل » . 


)١(‏ الكورنوكوبيا: (قرن السعادة) او قرن الوفر والخصب في الميثولىوجيا 
الاغريقية » يرسم على هيئة قرن محقوف تندلق منه انواع الفاكهة . المترجم . 


AY 


ولعل خير تعبير عن قوة هذه الموحيات بالغنى الوافر يبرز في مأثورة 
( بليك ) : الوعاء بختزن والينبوع يفيض . 


تتضمن الصور في الأبيات الأخر ى كذلك مغز ى لا يكن أن نقتنصه 
إلا على ضوء الأداء فى التمثيل . ففضائل المحارب يعبر عنها المعدن 
( « موثّى » و« الأزرار » و« قسية » الحديد التي تتضمن أيضاً معنى ضبط 
التفس ) . من ذلك أيضا المخزى المنطوي في إنفجار قلب أنطوني في الحرب 
فتتقلم الأزرار» وفى الليونة اللامعدنية فى « تنثنيان » و« تدوران » > وف 
المعنى الجنسي فى « المنفاخ والمروحة » ( قارن وصف انوبار بوس لسفينة 
كليوباترا في المشهد الثاني من الفصل الثاني ) » ما يعطينا إنطباعاً قوياً عن 
رجل قد تصلح فضائله » کمحارب » آن تعرب عن شخصيته » ولکنه غير 
قادر علل أن يظل حبيس تلك الفضائل . هذه المقطوعة تخلق موقفاً متوتراً 
بين عالمي المسرحية المستقطبتين في شخصيتي قيصر وكليوباترا » ومحتدماً في 
أنطوني . إا تتيح لنا » بإمعان النظر » أن ندرك المعنى الكامل فى « ساقا 
أ نطوني يتتخطيان المحيط » » وأن نفهم مأساة رجل آراد أن یصور فی ذات 
موحدة قماً كانت قد انقلبت إلى نقائضها في العالم الذي عاش فيه . 


وعلل ذلك يکن » إذن » أن غيز تمييزاً نافعاً » وإن يكن موجزاً ‏ 
بين اللغة الدرامية المعبرة عن الشخصية ٠‏ وتلك التي تتجاوز الشخصية 
بالشحصية آمر لازم » وإن جرد التشكك في ذلك حاقة » إذ كيف يكن 
لممثل أن يلعب دوراً بدون فكرة واعية عن الدور الذي يلعبه ؟ إن السؤال 
الذى طرحه ( موركان ) في القرن الثامن عشر « أكان فالستاف جباناً ؟ » 
موجه حا إل الممثل الذى يؤدى الدور » حيث يتحول السؤال إلى استفهام 
ملح : « ما الحركات والإإشارات والتعابير المناسبة لنهاية حادثة ( كاڊشيل ) 


At 


فی هنر ی الراء القع الأول ةالصل الاي للحي الاي ؟ : . لیس 
E TT‏ . ولكن لنفرض أن ثلا قد 
قرر كيف يؤدى هذه الحادئة » فنحن » كمشاهدين ٠‏ قد لا يعتورنا الشك 
في كيفية معالحته للمسألة » ولكننا أبعد ما نكون عن الوثوق بذلك . فنحن 
قد نقول للممثل › مثلا : « لاتقول أنك تؤید کون فالستاف جباناً » غير 
أن طريقة تمشيلك الدور لا تدل على ذلك » . وقد نتهمه بعدم إجادة 
التمثيل » ولكن قد لا يصح هذا اللإتهام إن استهوانا حقاً باجادته 
و( صحة ) تمثيله . وقد نقول أن هذا الرأي عن السلوك الجبان لا يتفق مح 
رأينا . 


إن من السهل ٠‏ ونحن نناقش الشخصية » أن نخطىء الظن بأن 
كلات مثل ( جبان ) و( بطل ) و( وغد ) وحشد الألفاظ التقويية الأخحرى 
التي نستعملها تحمل معاني سحددة وثابتة لا نتعداها . غير ننا في الواقع لا 
غلك في هذه القضية ذاتها سوى الموقف الدرامي الذى خلقه شكسبير 
بالكلا ت . فلو فرضنا أننا نيد طبيعة ذاك الموقف » فان جدلنا ينصب على 
ما نعنيه بكلمة ( جبن ) » على الرغم من أننا لا نستطيع فعلا الفصل بين 
اموقفين : عدم موافقتنا على الموقف » وعلى معاني المغاهيم التي نستعملها . 
إن كل نقاش يدور حول الشخصية نقاش للقيم » وللكلات التي 

يعنى الأدب بالغاهيم بطريقة تختلف كل الاإحتلاف عن طريقة عناية 
الفلسفة بها . فعناية الأدب بالفاهيم ساخرة أصلاً » فالسخرية هي 
الوسيلة لاظهار كيف أن التعقد في التجربة يقتضينا مراجعة لغتنا » لغة 
الفاهيم . للتوثق من كونها تتفق مع الأشياء . إليك شلا بسيطاً على 
السخر ية الحارية هذا المعجرى : 


كان ( ثيو بالد ) قد عرف الدكتور ( سكينر ) معرفة سطحية فى 
. لقد كان مصباحاً مشتعلاً ساطعاً في كل وظيفة ملأها منذ 

ه . کان عبقرياً عظباً . كان الجميع يعرفون ذلك . كانوا يقولون 
فعلا واحد من القلائل الذين يكن وصفهم بالعبقرية دون مبالغة . 
ألم يفز بعدد لا علم لى به من الزمالات الجامعية فى سنته الاولى ؟ أو 
لم يرشح فا بعد لنيل درجة الشرف ؟ أولم ينل وسام عميد الجامعة وما 
لا أدريه من أمور أخرى غير ذلك ؟ ثم إنه كان خطيباً مفوهاً. لإ 
جار یه منافس فی نادي المناقشة فى الإتحاد . وكان . بالطبع ٠‏ رئيساً 
للنادی . أما طبيعته الأخلاقية - تلك الطبيعة التي لم يبلغ شأوها 
العديدون من العباقرة - فقد كانت ينأى عن كل منقصة . وقبل ذلك 
کله . کان من بین صفاته ۔. أو لعلها من صفاته التی تفو ق حتی عبقریته 
عظمة - تلك التي وصفها من ترجم له « بالسذاجة والطفولية الجادة » 
ذلك الجد الذى يتضح فى كلامه الرصين حتى على التوافه من الأمور . 
ثم أنه من نافلة القو ل أن نذكر أنه كان فى صف الليبراليين سياسياً . 


( صمويل بتلر فى « طبيعة كل البشر » الفصل ۲۷ ) 


هذه السخرية تجلب الإنتباه إلى طريقة إستعمال كلهات مشل 
( عبقری ) و( عظیم ) إستعالا متهافتا بحیٹ تفقد قیمتها ولا یتہقی منها 
سوى ما يشبه إشارة تقليدية إلى نجاح دنيوی . وهي تجلب الانتباه كذلك 
بالاصرار على التكرار وببر ود التعالي في اللهجة ( خير ما حضني هنا هو تعبير 
« الازدراء » ) تلك اللهجة التي تنكر على الحهكم عليه أى وجود مستقل 
أحيل ٠‏ في الواقع » إلى دجال » ما دامت مهنته قد جردت من كل أهمية 
کانت ها من قبل . هذه اللإستحالة التهكمية أقصى ما تكون بعدا عن 


A1 


الدرامية ¢ وتعبر عن أنانية لا تقل غروراً عن الذى تنتقده وفي الوقت 
الذي تزداد هذه السخرية فقراً » تزداد السخر ية الدرامية غنى . 

فما بين هذا الضرب من السخرية والسخرية الشكسبيرية - ولعل 
تدرجات لا تحصى عدداً . فلنلاحظ مثلا هذه القصيدة للشاعر (بليك ) من 
( أغاني التجربة ) : 


«الحب لا يسعى لمتعته الذاتية. 
ولا هو يعنى بذاته أية عناية . 
إا هو للاخر ينح راحته › 
ویبتني جنة فى جحيم اليأس». 

هكذا قالت كتلة طين حقيرة 
تداس تحت حوافر البهائم 
غير أن حصاة ف الجدول 

أنشدت هذى القوافى صادحة : 

الت رك فة دا 

ور بط الاخر بسراته . 

يفرح إذ ينقد الآخر راحته؛ 
ویبني جحماً لا تريده السماء » 


ليس فى هذا أي تهكم في اللهجة . وصوت الشاعر ايد تماما . إغا 
السخر ية تنبع من التعارض ٠‏ بحيث أننا إذ نزن المقطوعتين الأول والأحيرة 
يتهيأ لنا أن ر( الحب ) ليس بتلك البساطة الواردة فى أية من المقطوعتين . 
فالقصيدة تدأ بتركيبين متعارضين واضحين » وتنتهي بعقدة التناقض 
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للتجربة الأرنسانية . إنها ليست درامية » فلا موقف ولا حركة » غر أن 
بذور الدراما كامنة في المقطع الثاني ء ولتحويلها إلى دراما ينبغى تحويل 
الصوتين إلى شخصيتين تمثلان معنى ما يقولان أداءاً > تتواجهان وتتحدی 
كل منها الأخحرى في موقف يؤدى إلى بروز الحركة . 

الدراما هى الارمتداد النهائي للسخرية في الاإستكشاف الخلاق 
للمفاهميم . ( لا ضرورة للقول بأن هذا يصح في بعض جوانب ب الدراما التي 
يمكن إعتبارها فنا فعلاً) . قد يكحتب النقاد عا يسمونه ( مسرحية 
الأفكار ). غر أن مسرحية لا تكون مسرحية أفكار لا تستحق عناء الدراسة 
الحادة . ثمة مسرحيات فيها ولا شك . الكثير من النقاش والجدل ‏ معظم 
مسرحیات ( شو ) من هذا القبيل ولكن هذه تظل غير درامية ما لم تنبع 
أفكارها من حياة الحركة وتضيؤها » أي مالم تتجسد أفكارها في 
شخوص . ليست المسرحية نقاشاً أو مساجلة بأكثر تما هي ( ضرب من 
التخيل ) . والشخصية ليست هي الغاية » ولكنها شرط لازم للدراما . 


الشخصية الدرامية فكرة معقدة . ولا يبدو هذا الرأي غريباً إذا ما 
أدرك امرء أنه يصح تطبيقاً على الشعخصيات التارجخية » مشل نابليون أو 
الملكة فكتوريا ء أ و ستالين أو هتلر . ففيم مختلف هؤلاء في نظرنا عن 
عطیل أو فیدرا أو جون کابرییل بورکان أ و مکبٹ ؟ جوهر الأمر هو أن 
TS‏ » لا تتغبر بالعثور 

على دلالة جديدة . ورجوعاً إلى ما قالته ( سوزان لانکر ) > کل شیء فی 
I‏ 
وكمثال على ذلك ٠‏ فنحن مهما يزداد إطلاعنا على كليوباترا التاريخ لا يكن 
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أن ولك سافن و ماعن کل انا کیو 

كليوباترا كفكرة : « كانت كليوباترا قدره المحتم المراوغ الذى في 
سبيله فقد العالم وهو راض بفقده » . ( جونسن وشڪسبرر ) . هذا تعر 
عقيم عن کليوباترا » ونجد مثله عند ( درایدن ) فی ( في سبيل الحب ) أو 
ا 
الا د کا ا امک رخ داه أنه لمن المحزن أن نرى 
إستجابة ( جونسن ) المفعمة باحيوية لشكسبير تغيم عليها نظرات خاطئة 
بعيدة عن الذوق . 


رأيتها مرة 
تقفز أ ربعن خطوة ف الشارع العام 


إن رای ( آنوباربوس ) فی کلیوباترا جزء من رأينا فيها » وهو يراها 
ها فى المشهد الثاني من الفصل الثاني » لا بد لتا أن نتفهم للوقفمن جيم 
الوجوه » بجا فيه جمهوره » من المؤيدين والمناوئين » مذبذبين بين التشكيك 
والانبهار » كقراء صحف يوم الأحد المحترمين » وكذلك إستجابته لهذا 
الجمهور باعتباره رجلا حبر الدنيا ( سأرم ما بجعل أعينهم تجحظ 
دهشة! ) وولعه بالأداء المحقن ٠‏ إضافة إلى إعجاب شامل يکاد يبلغ درجة 
الب الأعمى إن كلا من أنوبارہوس › وأنطوني والقيصر › 
وشارمين » وإيراس » والمهرج ٠‏ وحتى كليوباترا نفسها » بحمل رأيأ عن 
المۆيدة » ونعزو ذلك الرآی إلى شكسبير . 


إن التعرف على الشخصية والفكرة في الدراما يستحق إيراد بعض 
الأرإسهاب ٠‏ ويحضرنا هذه المناسبة مثال بسيط نسبياً عن دور مفهوم 
( الشرف) فى ( هنرى الرابع ) القسم الأول . لنا أن نبد بالمقارنة بين كلام 
ثلاث شخصیات ۰ هم ( هوتسبر ) و ( فالستاف) والأمیر ( هال ) : 
هوتسبر ر الفصل الأول . المشهد الثالك ) : 
أقسم لقد ظننت آنا قفزة سهلة 
لانتزاع الشرف اللامع عن وجه القمر الشاحب ؛ 
أو الغوص إلى أعمق الأعماق . 
حيث لن يبلغه حبل سبر الاغوار ؛ 
أو إنتشال الشرف الغريق من خصلاته 
ليستطيع منقذه » بعدئذ » أن يحمل » 
دون غریم » کل کرامته . 


فالستاف ( الفصل الخامس » المشهد الأول ) : 


خسنا » ليس هذا بذى بال إنه الشرف يدفعني . أجل . لكن 
کیف بی إن دفعنی الشرف بعیداً عندما آبدا ؟ كيف إذن ؟ أهكن 
لاشرف أن ینتصب على قدم ؟ لا . أوأن تکون له ذراع ؟ لا . أو 
أن يزيل الألم عن جرح ؟ لا . ليس للشرف مهارة جراح ؛ إذن ؟ لا , . 
ما الشرف ؟ كلمة . وما الكلمة ؟ شرف . وما ذاك الشرف ؟ ريح . 
ظن خادع ! من يلكه ؟ ذاك الذى مات يوم الأربعاء . أيحس به ؟ 
لا . أيسمعه ؟ لا . لا بحس به إذن ؟ نعم الموتى . أفلا يجيا مع 
الأحیاء ؟ لا . لم ؟ سوء الصيت لا يطيقه . إذن لا أر يد شيا منه . 
الشرف جرد شعار . وهكذا تنتهي تساؤلاتي . 


الأمبر هال ( الفصل الثالث » المشهد الثاني ) : 


كل الشرف الجاثم على خوذته . 

ولو کان ذاك حشداًء فا على راسي 

يتضاعف عاری ؟ فلسوف يجين الحين 
لأجعل هذا الفتى الشمالى يقايض 

أعباله المجيدة لقاء أعمالى المهينة . 

ما ( رسي ) إلا وسيطي . سيدى الطيب . 
ولسوف أدعوه إلى تصفية للحساب دقيقة 
حتی یتنازل عن کل جد 
وإلا فسوف أمزق كشف الحساب من قلبه . . 


ليست هذه المقطوعات مساهات في مناقشسة > ذلك أن هذه 
الشخوص الثلاث ٠‏ أو أية اثنتين منهن » لا تظهر في أى مكان من 
المسرحية لمناقشة الشرف . إنغا تجيء كل مقطوعة إستجابة لموقف درامي 
معين . مح ذلك فإنها تمثل ثلاثة طرق لفهم ما هو ( الشرف) وما موقعه من 
الحياة . وهذا الفهم لا ينفصل عن ماهية قاثل المقطوعة » عن كيفية أدائه 
رعثيله في المشاهد الأحرى من المسرحية » وعن الموقف الذى يكون فيه وهو 
ردا . فمقطوعة ( هوتسبر ) جيشان عارم » ومدعاة إلى إرباك رفاقه › 
رإشارة سابقة إلى مدى عدم لياقته للتعاون في مشروع ثورة . إنه سريع 
الانجراف مع مشاعره » مدفوع بأنانية غير ناضجة تحيل قضية البحث عن 
الشرف إلى مسألة تنافسية تماما . وعدم نضجه هذا يتجلى في تخيله الجنسي 
مراهق بأنه ينقذ من الخرق ما لا شك في أنه تجسيد أنثوي للشرف . ومع 
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ذلك فالمرء قد يلاحظ هذا كله في المقطوعة » ثم يفوته ما قد يبرز في مكان 
أخحر من المسرجية - السحر الطفولى » والاستقامة البريئة » ونقاء السريرة 
( إلى حد ما ) والشجاعة الصادقة . إن رفض مفهوم ( هوتسبر ) عن الشرف 
إسقاط هذه الصفات . 

أما إستجابتنا المسدئية لمناجاة ( فالستاف) نفسه فتكاد تتسم 
بالارتياح . انها تتيح الاسترخاء وبساطة التخلي عن إحتدام العاطفة 
والتوترات والمسؤ وليات الناشئة عن الحركة السياسية للمسرحية » وقد نشعر 
بالاإمتنان لما فيها من سلامة الاإدراك ومن إنسانية . وفي الوقت نفسه ليس 
من اليسير علينا أن نتجاهل الحدود الضيقة التي تعرضها وجهة النظر هذه 
عن الحياة على القدرات الاإنسانية » والتي لا تنفصل عن الأنانية الخاصة 
التي يتسم بها ( فالستاف) . أفهل تقتصر حاجاتنا على السلامة البدنية 
والرفاه ؟ يقبض ( فالستاف ) على بعض الأمور بشدة » ولكن آليس ما يمثله 
في المسرحية هو حياة قصد إلى أن تكون مسؤولة قصداً » على الرغم من 
توقفاتها الكشرة المستمرة » حياة حسيسة أساسا لكونه لا يستطيع رؤية 
مفهوم ما للشرف؟ فإن كان ( فالستاف) على حق » فان ما تقوم به 
الشخرص الأخحرى يستحيل إلى هراء : فاذا كان الأمر كذلك . فان 
الملسرحية برمتها تخدو هزلا . 

لعل أول رد فعل لنا إزاء كلات ( هال ) هو النقد . ذلك آنه يتقدم 
باعتذار ملتو لأبيه الغاضب الذى خاب ظنه في ابنه ء مظهراً الشرف فى 
اعتذاره كا لو كان سلعة ( لاحظ تعابيره التجارية _ المقايضة » وسيط› 
محتكرء تصفية الحساب »کشف الحساب بيتنازل .يقول هال بمصطلحات 
لخته» أنه على وشك عقد صفقة محصل بموجبها على ما أكتنزه ( هوتسبر ) 
من شرف) . إن ما يوحي به هذ! الحساب الإقتصادى يتلاءم کل اللكمة مع 
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( هال ) الذى نراه حلال باقي أجزاء المسرحية » وهو » دون شك . اقل 
جذابية من أي من ( هوتسبر ) و( فالستاف). ومع ذلك فانه أقل آنانية 
منهي) بكثير » إذ أننا نجد هنا ثمة ملاحظة عن الاإلتزام الأصيل . الإلتزام 
بواجب يتجاوز الذات . إذا كان الشرف سلعة لاإٍستعال » فينبخضي 
EINE‏ 
عاطفياً مثل ( هوتسبر ) . أو مثل ان ك (فالستاف) ذاك الراك الادى . 


إن من المكن أن نتصور ثلائة إنتاجات متميزة للجزء الأول من 
( هنري الرابع ) » كل إنتاج منها مقصور على الموقف الذي تتخذه إحدى 
تلك الشخوص الثلاث باعتبارها ( عحقة ) فى رؤيتها للشرف . لا شك أنه 
ليس بمستغرب أن يقف المعلقون الأكادييون إلى جانب ( هال ) : « ينظر 
[ فالستاف] إلى الشرف بواقعية تختلف عن اللاواقعية المبالىغ فيها في کااام 
( هوتسبر ) على الموضوع » متيحاً لشكسبير أن يظهر اللإعتدال السعيد في 
مفهوم الأمير ( هال ) للأمر ». ( ليلى ب کامبل فی « تاریخیات شکسیی) » 
ص )۲٤٤١‏ إلا أن المرء يعن له أن يعترض بأن « الواقعية » ليست تنفع شيقاً 
في هذا الموضع . إذا كان ( فالستاف) واقعياً > فهل ( هال) أقل واقعية ؟ 
وإذا كان الأمر كذلك . فلاذا نحمد له كونه أقل واقعية ؟ ما هو اللاراتعي 
فی كلما ت ( ھوتسبر ) ؟ ولاذا یکون إعتدال ( ھال ) ۔ الذی کان سيندهش 
له آبوه - متصفاً بالسعادة ؟ بدیہي أن أي بحث في عمل أدبي تاجح لا 
يمكن أن يكون بأدق من الأصل . إلا أن ثمة خحطرا غریب یق بتناول 
الأعع| ل الدرامية خحشية الإخحلال بالتوازن الدقيق فما بين أجزائها المترابطة ‏ 
إذا حاولت أن تدق مساراً عنوة فى رواية ‏ فذلك أما أن يقتل 
الرواية . أو أن الرواية سوف تجفل مبتعدة مع السار . إن الأخلاقية في 
الرواية هي الإهتزاز القلق لميزانا . فعندما يدس الروائي امه ف 
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الكفة ليزيد من تقل الميزان باتجاه ميوله الخاصة › فذاك هو اللاخلاقية . 

(د. ه. لورنس « الأخلاق والرواية » فی « فونیکس » ص ٥۲۸‏ ). 

إن ما يصمه لورنس هنا باللاخلاقية » في معرض دفاعه عن الدرامية 
في الرواية » هو الذنب الذي يرتكبه نقاد الدراما باستمرار - تحطيم « إهتزاز 
اميزان القلق » » وتبسيط التعقيد الدقيق في الاإستجابة . إذاقلنا أنه لا بد 
للسياسي الناجح أن کون مثل ( هال ) في سلوکه » لا مثل ( هوتسبر ) أو 
( فالستاف) » فإننا نحون قد حددنا طرق الحياة الممكنة والمشاعر والأفكار 
التي يجب على السياسي الناجح أن ينكرهاعلى نفسه . وهذا» بتعبير 
بشرى » يشمل ربحا رخحسارة : علينا أن نتساءل ما مدى الحدود التي 
يضعها مفهوم ( هال ) للواجب على إكةال إنسانيته ؟ إننا بولوجنا الخيالي إلى 
حركة المسرحية ككل نكون قد اتحنا لأسئلة من هذا القبيل أن تبرز عل 
صعيد أعمق مما يتيحه جدل أو نقاش . 


من الحدیر بالذکر آن نورد ما نقوله درامي بريطاني معاصرعن مدی 
التشويه الذى يستطيعه النقاد . يقول ( جون أردن ) فى مقدمته لمسرحيته 
الممتعة « عش مشل الخنازير » من ( «شلاث مسرحيات » » بنجوين › 
هارموند زورٹ > ۱۹٩۷‏ » ص :)۱١١‏ 


عندما كتبت هذه المسرحية لم أقصد بها أن تكون وثيقة إجتاعية 
بقدر ما قصدت بها أن تكون دراسة لمختلف سبل الحياة المقتصادمة 
صداماً حاداً ‏ فاقدة بذلك فضائلها المميزة تحت ضغط التعصب وسوء 
الفهم . وبعبارة أخرى ٠‏ كنت آعنى ببناء المسرحية ر الشعرى ) أكثر 
من عنايتي ببنائها ( الصحفي ) . غيرآن الاستقبال الذی قو بات به فی 
( رویال كو رت ) دل على إني قد أخطأت التقدير . فمن جهة اتهمني 


4 


اليسار باني أهاجم نظام الدولة الإجتاعي . ومن جهة أخرى رحبوا 
بالمسرحية على أنہا دفاع عن الفوضوية واللاخلاقية . لذلك أرى أن 
أعلن بني لا اؤيد أياً من الجانبين . لا آتباع ( سوني ) ولا أتباع 
( جاكسن ) » فكلا الجماعتين بحملان معايير للسلوك لا تتجانس بعضها 
مع بعض . مع أن تلك المعايير مشروعة في حتواها الصحيح 


يتضح من كل هذا بكل جلاء كيف أن الموقف » وليس النقاش » هو 
لذي يستحوذ على خحيال الدرامي eS‏ 
كون متفصلاً عنها » وهذا الفصل يحيط به الكشير من سوء الفهم . ! 
سرحية ( أردن ) لا تعوزها الأفكار » ولكنه يرمي إلى إظهار e‏ 
حيا في الأفكار والمواقف . الشخصية حياة الدراماء كا عبر عن ذلك 
بیراندللو) : 

. . . كل حركة ( وكل فكرة فيها ) تتطلب شخصية إنسانية حرة › 
إذا آردناها أن تظهر قبالتنا حية تتنفس . لها تتطلب شيشا بؤدي 
وظيفة ‏ كالمحرك الدافع على حد تعبير ( هيكل ) أو بعبارة أخرى ء 
الشخوص . 

( لو يجي بيراندللو » , الحركة الناطقة » فى «نظرية 
المسرح الحديث » بقلم أريك بنتلي سارموند زورث؛ )۱۹٦۸‏ . 


الفصل السادس 


ر العرض » : النقد الحديث والدرامية 


إذا اعتبرنا الدراما فناً أدبياً جاداً فى أوربا الخربية » فسرعان ما 
تصدمنا ندرة تلك الفترات التار بخية وقصرها في حياة أية أمة أو مجتمع كان 
من الممكن أن تظهر فيه أع ال درامية عظيمة . كانت حياة الدراما 
الاإنجليزية العظيمة في عصر شكسبير أقصر زمناً من سني العمر » كا كانت 
الحال كذلك مع المسرح الكلاسيكي الفرنسي . لقد ظهرت التراجيديا 
الارغريقية وانہارت فى فترة غائلة . وإن الأعمال الدرامية ف معظم العصور 
كانت تافهة ومضللة ومضجرة ‏ باستشناء عدد قليل ا . بالقارنة م 
الأدب المعاصر الاد و ذلك ( وهذه حفيقَة بارزة ) فإن الأدباء العظام 
لم يفتأوا يلجاآون إلى تجربة الشكل الدرامي . ( جونسن ) و( وردزورث ) 
و( کولريج ) و(بايرون) و( شيللي ) » كلهم عال جوا كتابة المسرحية . كان 
EES)‏ : و(تینسی) 
و( وبراونينك ) و( أرنولد ) و(هوبکینز ) و( هاردی ) قد انجذبوا جميعاً 


نحو الدراما ء مثا انجذب (ييتس ) ور اليوت ) و(جويس) 
و (لورنس ) . إلا أن نتائج كل هذا اللشاط الدرامي لا تكاد تستلفت 
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النظر » بالقياس إلى الشعر والرواية » ولا ريب أن هذا الأمر أسباباً فنية 
وإجقاعية . غير آن إمكانات هذا الشكل ظلت » فى الحقيقة » تمارس 
سحرها أحیانا حتی عندما کانت الإمارات لا تبشر بخر كبر . ویشهد 
العصر الحاضر عودة الحياة إلى الولوع بالدراما الحادة ء وهو أمر له دلالة 
كبيرة » بصرف النظر عن الحدل الدائر حول نوعية المسرحيات المقدمة . 
وف الوقت نفسه كان لدراما الماضي تأثير بين فى الكتابات اللادرامية وفي لغة 
النقد . يتجلى أهم تطور فى النقد الدرامي الاإنجليزيى في التخلي عن 
الأسلوب السابق » يوم كان معظم النقاش حول الدراما يتخذ شكل 
تعلیقات على ارسطوطاليس › أو في الواقم > تعليقات على تعليقات عل 
ارسطوطاليس . فمنذ ( جونسن ) لم تعد المسألة الرئيسة في النقد الجاد ما 
قاله ارسطوطاليس . وإغا أصبحت أعال شكسبير هي المحور. ولم يتناول 
أحد ارطوطاليس إلا في هذا القر ن » حيث عاد الباحثون والنقاد يتناولونه 
بر وح تختلف كل الارحتلاف عن تلك التي تناوله بها معلقو عصر النهضة . 


ٍ لکوليريج في هذا التطور أهمية کبری لا تتناسب أبداً مع ما حققه 

فعلاً كناقد من نقاد شكسبير . إن الر وح التي كتب بها كوليريج نقده تستقي 

أكثر أسباب حياتها من المثال الشكسبيرى » إذ ليون باب امصادفات أن 

تكو إخدى أجل مغالاته اللقدية ( القصضل الخامس عشر من ء القد 

الأدبي » ) بحثاً عن لغة شكسبير التي أراد ها تصوير أهمية التخيل في 
الفصل السابق : 

هذه المقدرة . . . تستبين فى التوازن أو التوافق بين السجايا 

المتضادة أو المتنافرة : المتشابه مع المختلف ‏ العام مع المؤكد » الفكرة 

مع الصورة › المتفرد مع العادى . الشعور بالجدة والططلراوة مع ما هو 

قديم ومألوف . حالة من الإنفعال أقوى من المعتاد مع إنتظام أكثر من 
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المعتاد . حكم دائم التبقظ وثابت السيطرة على التفس مع الحاس 
والشعو ر العميق أو العنيف 


وعلى الرغم من هذا المنحى نحو التعميم - وهو أهم مأخذ يؤ خذ على 


کولریج > فإننا نلاحظ فيه ما بمكن أن يعتبر البداية فى إستعمال اللغة 
إستعالا درامياً . وهو يقترب أكشر من ذلك في تعليقأته على ( فينوس 
وأدونيس ) : 


۹۸ 


يبدو وکأن روحاً عليا » أقوی بداهة وأشد وعياً» حشى من 
الشخوص أنفسهم . لا بالنظرة وال ركة المارجية فحسب » بل يمد الأفكار 
وجزرها وبالمشاعر الغابتة » تكشف عن كل شيء تجاه أنظارنا؛ دوا 
مساهمة منها فى الإنفعالات لا حرکھا سوی التاثر المبهج الناشيء عن 
تشوق روحها العاره إلى أن تظهر بأجلى صورة ما كان يعتمسل 
بعمق وبدقة . ار أنه كان على أن أحدس من هذه القصائد أن تلك 
الغريزة العظيمة ‏ التي ساقت الشعر نحو الدراما ء كانت تعمل في ذاته 


حفیه. . 


وييضي كوليريج ليستلفت النظر إلى : 

. . . فعالية الإنتباه الستدية المطلوبة من الفارىء لإدراك الجريان 
السريع » والتغير الحثيث ٠‏ وطبيعة الأفكار والصور اللعوب › وفوق 
ذلك » ثنائي الشاعر . . . وتعالیه فی مشاعره ؛ وما يصوره ويحلله فى 
الوقت نفسه . . . فى قصائد شكسبير . قدرته الخلاقة وطاقته الذكية 
تتصارعان کم) لو كانتا في حرب مواجهة . . . ولكنه) فى الدراما 
متصالحتان . . 


لعل هذه المقتبسات تكفي لتوكيد القول بان ما وجده كولريج في 


شكسبير هو الخصائص الدرامية التي استجاب هما بعمق كناقد . إن هذا 
الفعل ٠‏ واللمسات لحري ى عر فن الفصرل فف ر غار ال 
الدرامية لم يعن به كولريج قط » دون آن ندهش لذلك . ومعظم الذين 
أتوا بعده أولو عنايتهم للفردية في شخوص شكسبير » بطريقة ( هازليت ) 
الذي ما برحت إستجابته لمسرحيات شكسبير بيانا حفزأ على التجربة » فيه 
القليل من المقدرة على التحليل » إن لم يكن خلواً منها تعاماً . (راجع 
الملاحظة ج ) 
کان ( ماثيو آرنولد ) أقوى النقاد الفكتوريين تأثراً ء إلا أن القليل 
الذى يقوله عن شكسبير يكشف عن أضعف جوانبه . ففي « المقدمة » التي 
وضعها ل « قصائد من ۱۸٥۴۳‏ » تدهشنا أن تكون الفقرة التالية من نتاج تلك 
العقلية المتميزة : 
قلت أن مقلدي شکسبير » وهم يركزون إهتامهم على موهبته الراتعة 
فى التعبير » قد توجهوا بتقليدهم إلى هذه الموهبة . مهملين مواهيه 
العظيمة الأخرى » تلك المواهب الأساس فى الفن الشعرى التى وهيها 
شكسبير دون شك بل لقد كان له العديد منها بدرجة رائعة » ولكن لعل 
من المشكوك فيه أنه هو نفسه لم يتخل أحياناً عن مقدرته فى التعيير فى 
سبيل واجب شعري أعلى » إذ أننا ينبغي ألا نسى أنه إن يكن شاعراً 
عظياً فلبراعته فى ييز الحركة الرائعة وإبتداعها بقوة ‏ ولقوة إحساسه 
الشديد بالموقف . ولربطه الوثيق بين ذاته والشخصية » وليس لموهبته فق 
التعبير » والتي رها قادته إلى متاهة ‏ أو جلته أحياناً إلى الولو 
بالغريب من التعبير ‏ وإلى الجموح فى الوهم ‏ ما يبدو معه وكأن م 
المستحيل عليه أن يقول شيئاً بوضوح » حتى وإن استوجب ضغ ط 
التمثيل إستعال لغة مباشرة . أو أن مستوى الشخصية يدعو إلى 
التبسيط . 


۹ 


هذه الفقرة - وثمة كثير غبرها على الوتيرة نفسها - مما فيها من تناقض 
جاهل با حركة والشخصية والموقف من جهة والتعبير من جهة أخرى . 
تكشف عن عجز كبير فى إدراك أن ما أتاح لشكسبير أن يبتدع الحركة 
والموقف والشخصية » ما أعجب به( آرنولد )لم يكن إلا قدرته على التعبير 
الدرامي . لا عكن أن يكون ناقد مبرز أشد عقا من هذا- ترى ما الذي 
کان سیقوله عن ( هوبکینز ) ! 

ولکنه » فی الأقل » یکشم عن مدی الاإمکانات فی بعض مقولات 
( كولريج ) الاريحائية التي أغفلت . غر أن التوكيد > فی أفضل ما كتب 
کولریج > يتلاول التوتر اللخلاق « التوازن والتوافق بين السجايا المتضادة أو 
المتنافرة » . إن النصيحة التي يقدمها ( ( أرنولد ) إلى الشاعر هي كا يلي 
( يبدو من المحتوى أنه يقصد الشعر الدرامي والقصصي) : 

له أن يعتبر نفسه حظوظاً إن أستطاع أن ينجح في أن يقصي عن 

تفكيره كل شعور بالتعارض » وبالتهيج » وبنفاد الصبر . 

لاحظ أنه لا يقول بالتوازن أو التوافق بين المتعارضات » بل يقول 
بأقصائها . ليست ثمة إشارة أوضح من هذه إلى مدى لادرامية ری 
( أرنولد ) عن اللغة المناسبة للشعر ء مثلها هو رأي ( جونسن ) أيضاً . 


۲ 


كانت الإلتفاتة ة إلى ( دون ) تجربة » فقد خففت تلك من حساسيته . 
فعندما کا ڏذهن الشاعر معداً إعداداً تامأ لتأدية عمله . لا يني يدمج 
بين تجارب متباينة . إن تجارب الرجل العادى تجارب عشوائية ؛ 
جزئية » وفيها شذوذ » فهو يقع فى الحب ٠‏ ( أو يقرأ ( سبينوزا ) » وهم 


تجربتان لا رابط بينه)| » ولا مع صوت الالة الطابعة . ولا مع رواتح 
الطبخ » ولكن هذه التجارب تتخذ فى عقل الشاعر هيئة كليات جديدة . 


ر ت . س . اليوت ر الشعراء الميتافيزيقيون » 


ف «مقالات جحموعه») 


أوردت هذه الفقرة لا لتوكيد أصالة ( اليوت ) ( وقد كانت ضما هذه 
الأصالة أول ما كتبت ) . وإنما أردت اللإشارة إلى ما كن أن يقال عنه وعن 
نقاد القرن العشرين من أنهم قد تبنوا مقولات كولريج وطوروها . كا 
CN E E SS‏ عشر : «لعلها تشمل 
أيضاً »> ضمن ما تشمل من تعبير عن كل تجربة » الاإعتراف بأنواع أخرى 
من التجارب الممكنة .. . » إن ما يو كده ( الیوت ) توکيداً جوهرياً فى 
مقالاته الم ثرة عن الشعر الميتافيزيقي » وف حفنة مقالاته السابقة عن 
الدراما الاليزابثية » هو اللغة الدرامية . إن جماع نظرية ( اليوت ) الشعرية 
( إذا أمكن القول بأن له نظرية شعرية ) بتوكيدها ( التجرد الموضوعي )» 
ليست إلا درامية » فليس بمستغرب أن تكون قصائده » حتى ( الأرض 
ا لخراب ) فى الأقل ء مؤ شرات درامية السات . نخص بالذكر منها قصيدة 
( الشيخوخة ) كظاهرة متمير 
لم ينفرد ( اليوت ) بالطبع بنظم شعر يتميز بالدرامية » في الربع 
الأول من هذا القرن » فإن ( ييتس ) كان قد قرأ ( دون ) أيضاء فطراً 
تغيير كبير على حركة شعره بإتجاه الدرامية . ونظم ( باوند ) قصائد بشكل 
مناجاة درامية » كذلك ر( اسحق روزنبرك ) ذلك الشاعر الملهم الذي قتل 
في الحرب العالمية الأولى . كان مجرى تجاربء على الدراما الشعرية . وأخيراً 


۰| 


تم نشر شعر ( هوبكينز ) . إن ما ينبغي توكيده هو أن مصطاىح النقد 
الحديث كان إستجابة للكتابة المعاصرة الخلاقة . وكان فى الوقت نفسه 
٠‏ ( وكلاهم) متلازمان قى الواقع ) إستجابة جديدة لسها ت فى ادب الماضي 
كانت قد أهملت أو أحتقرت أو . في الأقل » بخس حقها . إن التحول في 
الذوق » وهذا أضعف الإيان » قد جرى مجرى جديداً في إستجابته 
لشكسبر » متضمناً تقديراً أفعم بالياة إزاء مظاهر فنه التي لم يكن 
إبرازها وفق أسلوب تحليل الشخصية الذى ساد في القرن التاسع عشر . 
کان نقد ( اليوت ) عاملاً حاسم فى هذا التحول ٠‏ غير أن أثره الكامل خير 
ما تضح لنا بدراسة عمل ناقد يقف » دون ريب وبالقياس إلى حصرنا » 
موقفاً مساوياً لنقد ( جونسن ) . أنه (ف. ر. ليفيس ) . 


۳ 


. . . لكونه مفتقراً إلى الإحساس بالمسرح » والأسوا؛ لعجزه عن 
عرض أغراضه عرضاً درامياً - وهى نقاط واضحة , . . فإن جونسن ؛ 
وهو فى هذا يثل عصره - لا يلك موهبة إستخدام الكلمة جعلها تعرب 
عن نفسها وتقتنص السات المهمسة فى الموقف » وفي الإدراك ٠‏ وفي 
الشعو ر تلك السات الناشئة من مجموع المعلولات المعقدة والتسي 
تركت لتتحدتعن نفسها أيضاً . أنه يبدأ بأفكار عامة وبإقتراحات 
عامة » ويفرضها بال جدل والتعليق والتصوير . فبسبب من تلك الصفات 
یکن القو ل بان شعرہ ‏ کالشعر الذی وجدہ ھو على خیر ما یکو ن تجانساً 
-يتاز بحسنات النغر الجيد . ومن المعقول أن نربط طبيعته اللادرامية 
أصلاً. . . باهتامه بالعدالة الشعرية وعجزه عن تقدير الطرق التي 


تفرص بها الأعمال الفنية أحكامها الأخلاقية . 

(ف.ر. ليفيس « جونسن شاعراً » فى , المسيرة العامة ») 
باقتباسي من الد کتور يفيس عن الدکتور جونسن » باعتہاره شاهداً 
كلاسيكياً على النقد الحديث ( وإنه لكذلك  )‏ لست غافلاً عا فى ذلك من 
سخرية . قليل من النقاد المحدثين كان إهقامهم بالدراما أقل من إمام 
الد كتور ليفيس . إنه فى الحقيقة ليس لديه ما يقوله » بالمقارنة مع ( ويلسن 
ناپت ) » عن الدراما فى الاإداء » وبإستشناء مقالاته القليلة عن شكسبر › 
فالببحث في كتبه المنشورة للعثور على أية دراسة مقبولة لمسرحية ما سيكون 
عبثاً . ومع ذلك فإن الدكتور ليفيس يؤ كد الطبيعة الدرامية أكثر من غبره 
من النقاد في مقالة أخرى عن جونسن «جونسن والأوغسطينية »حيث يطلق 
عليها إسم ( الاإستعال الشعرى الخلاق للغة) . زكرا ما ن ميا 
بمقالة ( د. و. هاردينك ) عن ( روزنبرك )»وبالاخحص تلك الفقرة التي 
يناقش فيها البروفسور ( هاردينك ) إستعمال ( ر وزنبرك ) اللغة إستعالاً 

شاعريا في جوهره كحالة قصوى من حالات إستعال اللغة : 
عندما نتحدثعادة عن العشور على كلات للتعبير عن فكرة ‏ فإننا 
قد نعنى أننا نملك فكرة قريبة من التكو ن » ونستعملها لقياس ملاءمة أية 
عبارة مكنة تخطر لنا » واضعين الكلمة فى خدمة الفكرة . إن « إلباسر 
الفكرة لبوس اللغة » . مهما يعني سايكولوجيا . فإنه يدو وصفاً از 
معقولاً لمعظم ما يقال ويكتب . إلا أن هذا رأى مضلل فيا يتعلق 
بؤلفات روزنبرك . فهو ؛ مثل كثير من الشعراء لحد ماء قد سعى إلى 
حمل اللغة على مواكبة الفكرة البدائية فى مراحل تطو رها الأولى . فبدلا 
من تهذيب الفكرة الناتجة لتقريبها قليلاً إلى المألوف الذى يقار بها 
رالكلهاب الموضوعة له » فإن ر وزنبرلك يتركها تتلاعب بالكلهات منذ 


البداية تقريباً ...م يصور روزنبرك أفكاره » أو نادرأ ما صورها 
بالكتابة » بل كان يصل إليها أثناء الكتابة : 


( د. و. هاردينك « جوانب من شعر اسحقر وزنبرك» فی 
ر تجربة على الکلہات » لندن ۱۹۹۳ ) 
( لا بد لي أن أشير هنا إلى أنني » وإن كنت أجد ملاحظات 
البروفسور هاردينك نافعة وموحية » فإن ھک بشأآن الطريقة 2 
أو ردها ہا ما يبدو منها أن الد كتور ليفيس لا يقره عليها . ولكني إقتبستها 
بإعتبارها وثيقة مهمة فى القضية ) يبدو لى آن هذه الفقرة تشر فعلاً بإتجاه 
الدراما > ما دام الدرامي » وهو يبدأ من موقف ويعبر عن نفسه في 
شخوصس > يتيح للفكرة ان تخد بها تدر غا بوساطة الل > في لا 
یفرض علیها شکلاً معیناً » بل یترکها تنمو . 
ولتوضيح عمارسة الدكتو ر ليفيس اللقدية > رأيت من الناسب أن 
أو رد مقتبسات من مقالين ى) عنوان عام هو( حكم وتحليل : ملاحظات في 
REN TEE‏ جلد ۱۲ فى )۱١۹٤١‏ وأعيد 
طبعھ)] فی ( منتخبات من سكر وتيني » المجلد الاول » ص ۲۱۱ ۔۷٤۲)ء‏ 
حيث يؤ كد اللخصوصية وطريقة العرض ٠‏ مشيراً إلى : 
عجزر شيلى ) الواضح فى إدراك أي شيء- فى عرض أي موقف . أو 
أية فاعلية ملحوظة أو متخيلة » أو أية خبرة » كشىء ذى وجود مستقل 
وله حقه الااص . اګ 


وتتكرر ملاحظة المرء ذا الاإهعام بالموقف اللعروض » وبهدرة 
الشاعر على أن يبتدع من اللغة شيا أقوی « حضوراً » من جرد السرد أو 


التعبير عن الشعور . من هنا تدشأً من حيث وجهة نظر القارىء لنتاج ما 
أهمية الولوج كلياً إلى داخل اللخة » وليس (فهمها) فحسب . 
بقراءة قصيدة جيدة يكون الرء. . . وكأنه يعيش فى تلك السركة 
ذاتها ء فى الموقف ذاته ٠‏ أو يعيش فى تلك الشريحة من الحياة . 
إن الموقف . بالمفهوم الذي يستعمله الدكتور ليفيس هناء قريب 
الشبه بالموقف الدرامي » ومشاركة القار ىء تشبه مشاركة الجمهور إذ يلج 
حياة الشخوص الدرامية . وكا أن الموقف الدرامي » الذى حاولست 
تعريفه » يتألف من التوتر المركب » فإنه عند الدكتور ليفيس موقف يبتدعه 
الشاعر فى القصيدة . 
إن تعقید ا کهذا . ا یضمه من تراکب متداخل . أو تطابق بؤری ف 
العقل عن إنطباعات أو تأثيرات محفاوتة أو متعارضة » هو الذى ينح 
الإستعارة عموماً- الإستعارة الحية ‏ حياتها : فالحياة إحتكاك وتوتر- 
شعو ر بالتعويق إلى حدما. 
وهذا التعميم يؤدي إلى تعميم آوسع » فحيش| نفع فى الشعر على 
مواضع ذات ر حقيقة مادية ) ملفتة للنظر ‏ مواضع يتسم فيها البيت 
بالحياة والتجسد بحیث لا نكاد نحس أننا تقر جرد كلات مرتبة فحسب 
لنا أن نتوقع أن تكون حصيلة التحليل حالات من حضو ر متزامن 
لعلومات مركبة من المتباينات أو المتعارضات أو المتغايرات . 
أثمة ببحث عن المعاناة الأدبية أبلغ إشارة من هذه الى الدراما 
«إحتكاك» و«توتر» و«المتعارضات أو المتغايرات » » أو ليست هذه حيعا 
حياة الدراما ذاتها ؟ ثم ألا يعني قول الد كتور ليفيس « لا نكاد نحس إننا 
نقراً جرد كلها ت مرتبة فحسب » انه يؤ كد الاإإحساس بالحياة المستقلة التي 
توحيه لنا شخصية إبتدعت بشکل درامي شائق ؟ 


كنت دائاً أعتقد أن ما قاله الدكتور ليفيس عن « البراعة الذكية » فى 
شعر القرن السابع عشر يحمل في طياته شيئاً من الخبرة الدرامية . 
إن فعالية العقل المفكر وطاقة الذكاء ‏ المنطوية فى العصادات 
الميتافيزيقية ‏ تعني أنه حيها تكون لدى الشاعر تجربة شخصية يروم 
تناوها » فإنه يلازمها ويعن الفکر فيهاء وهذا بدوره یعنی شيناً من 
الإنفصال أو الةايز بين المجرب والتجربة . 


إن هذا الانقصال » وهو يشمل الحضور الكامل لتحقق التجربة أو 
الولوج فيها » مع حكم منفصل عليها » أن هو الا لب استجابتنا المعقدة 
للحركة الدرامية » كا حاولت بيانه . 

لست أنوى القيام بدراسة شاملة للمصطلحات النقدية عند الدكتور 
ليفيس » بل أنني فى الواقع لم أنوه إلا بالقليل الذي رجو أن يكون موحياً . 
کان لي أن أستشهد بأعمال نقاد آحرين لأبين » مثلاً » أهمية مفاهيم 
كالسخرية والتجريد في النقد الحديث » إلا أن المحمول الدرامي لكل ذلك 
يتضح بمجرد التنويه به . يبدو أن النقاش ييل إلى لون سن الزعم المطلق 
بكون الدراما أقصى إمتداد ممكن للسخرية ولاإستعال اللغة استعال 
استعارة » أو إستعالاً شاعرياً خحلاقاً » أو بصياغة بحعض القوائين » مثل 
« يطمح الأدب برمته إلى بلوغ حالة الدراما کے يزعم ( باتر ) . لا شك آن 
بعض هذه الأفكار واضح فيا أعتبره آنا المركز التقليدى للنقد الانكليزى فى 
هذا القرن . قد يعترض معترض على أن وجهة نظر كهذه تستند إلى ميول 
نقدية معينة ضد أدباء ( وسرعان ما تخطر لنا آساء سبنسر » درایدن . 
شيلي » تنيسن ) تعوزهم اللكات الدرامية » أوضد بعض الأشكال 
الأدبية » كالملحمة والشعر الغنائي والرثاء . وهذا لا شك وارد » ذلك أن 
اللصطلح النقدى فى أي زمن يعبر عن الذوق السائد الذى لا يكون فردياً 
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قط » وإغا هو جزء من هواء الثقافة الذى نستنشقه . إن أي نتاج جديد ذى 
خطر » أو أى عمل منسي من الاضي » يعتبر تحدياً للختنا النقدية نما يكن 
صیاغته کا يلي : « هل باستطاعتك أن تقدم لي شرحاً دقيقاً ملصطلحات 
النقد السائدة ؟ فإن لم تستطع » فهل يرجع ذلك إلى عدم كفايتي » أو إلى 
عدم كفاية لغتك وتصوراتك ؟ » لخة النقد لخة حية » تتطور دائماً تحت 
ضغط أحكام معينة . وليس من قبيل التوهم القول بأن المواجهة بين الأدب 
والناقد هي من حيت الجوهر درامية بحد ذاتها . 


الفصل السابع 


الدراما والرواية 
۱ 
ل ارما ولا الاه اضرو عل ما ركت 
المح شك قكات: إلا أن إمكانية الشكل الدرامي القادر على تخطي 
دراما المسرح بعمق لم تظهر حتى القرن التاسع عشر . لا أظن أن أحداً 
يرتاب فى أن الرواية كانت » خلال المثة سنة الماصية في الأقل > شکلا رئیا 
من أشكال الآدب » على الرغم من إحقال الاإعتراض على إعتبارها شكلاً 
ا > مع صعوبة تجنب هذا الاإستنتاج. كانت الرواية المولود الشاذ 
للمقالة وللدراما . والرواية ء في القرن التاسع عشر على التخصيص . 
ما.ينة لشكسبير وللتراجيديين الارغر يقي Is‏ اما 
استعارته ( جورج اليوت ) من ( أسكيلسوس ) لم يتضح من قبل مشل 
وضوحه فی ر وایتها ( آدم بید ) ون بقيٍ أثره قوياً في ر واياتها الأحرى . أما 
دين شكسبير عليها فلعله أقل وضوحاً > على الرغم من إمكان كشفه 
بالتمعن في العلاقة بين ( سيلاس مارنو ) و( حكاية الشتاء ) . ( ديكنز ) 
كانت له عناية دائمة ببدايات الدراما الاإنكليز ية ء ولطالا أشر إلى تأثیر ( بن 
جونسن ) عليه . و( هنري جيمز ) الروائي المشهور » كان تلميذاً ذكيا 
مأخوذاً بالدراما ( ونقده المسرحي خليق بالدراسة ) » وفى حاولة له لإإقصاء 
التطفل القصصي قدر الاإمكان عن صوت المؤ لف المتميز ٠‏ وعلى الأخص في 


( العصر الاحرق )» وضع أغوذجاً سعى الروائيون الأخرون إلى اتباعه . 
جوز لرواية » علل كل حال» ألا تكون درامية خالصة » ولكنها ينبغي أن 
تكون وصفية » حاكية » غير متتابعة » لانك › كا يقول لورنس 
« بإمكانك أن تصنع ي الر واية كل ما تحب » . ولكن » إذا لم تكن الرواية 
درامية خحالصة » فإنها لكذلك من حيث الأساس . إنه ليس من المراوغة ف 
نيء أن تقر لان الروابة لست كلا فصهيا ذا للطات درامية يل إا 
شكل درامي فى إطار قصصي . 
تقع حركة الر واية على مسرح متغير » والمقاطع القصصية هي وسائط 
تغير المسرح » فيا تكون المقاطع الوصفية هي وسائط أعداد المسرح . في 
E‏ الق الاعكاني 
على صوته هو › والوعي الباطني عند واحد أو أكثر من شخوصه . ثم أن 
عليه أن يو دى بعض ما يؤ ديه الممثل ( إشارة » حركة » تعببر باللامح 
إلخ ) ٠‏ وهي التي يشير إليها الكاتب المسرحي فى إرشاداته المسرحية . أما 
فى الوعي الباطني > فيعمد الروائي » بالطبع » إلى مديد موارد المناجاة 
الذاتية . 


غاصت ( کویندولین ) فى المفعد وشبكت يدهاء وراحت تنظر 
أمامها » متحاشية النظر إلى أمها . كان على وجهها تعببر من أفزعه 
e e‏ . كان التبدل المماجیء في 
الموقف مربكاً . فقبل بضع دقائق كانت ترى طريقاًمن الرتابة بغيضاً لا 
مهرب منه » وی داخلها مرد یائس على حظ ملح لا متدوحة ها عنه . 
وفجأة أطلت لحظة من الخيار . ولكن - أهو شعو ر بالإتتصار آم 
بالرعب هذا الذی تحس به ؟ لیس بإمکان کو یندولین ألا تشعر بشيء من 
الإنتصار كأتاوة لقوتها فى الوقت الذي تذوق فيه لأول مرة مرارة 


التفاهة : مرة أخرى بدت وكأها استعادت شيئاً من السيطرة على 
حياتها . ولکن . ترى كيف تستغلها؟ واستولى عليها الرعب . وانثال 
علیها » سریعاً» سریعاً کصور فی کتاب تقلب صفحاته على عجل 
بکل جلاء ولکن فی اجزاء _ کل ما عانته فیا یتعلق ب (کراند کورت ) - 
الإغراء ٠‏ التردد ‏ العزم على القبول ٠‏ الإشمئزاز الأخير ‏ الملامح البارزة 
لوجه السيدة ذات العينين السوداوين وطفلها المحبوب . وعهدها (أكان 
عهدآ منها بألا تتزوجه ؟) - شعو رها الجديد بتزعزع إياا بقيمة الرجل 
وبالأشياء التي أصبح ذاك المشهد رمزأها . تلك التجربة الثابتة رسمت 
ها رؤيا تضاءل أمامها رعبها الفطرى عند أول لحظة تهيج ‏ حتى قبل 
أن تعن ها الخواطر المهدئة . 

ترى متى يأتي الإختيار السليم ؟ ما الذي كانت تتمناه ؟ أشيناً 
مختلفاً ؟ لا ! ومع ذلك ففي ظلمات منبت وعيها كان ثمة أمل جديد 
يتخلق - « بودى لو أني لم أعرف ذلك! ۾ کانٽ تتمنی ای شىء أو أمر 
يجنبها هلعها من جي ء ( گراندکورت ) . 


( جورج اليوت » «دانيل دير وندا » الفصل ٦۲ء‏ طبعة 
بنکوین » هارموند زورث؛ ۱۹٩۷‏ ص ۳۳۹) 


الإيصال المشرق لالإحساسبالتهيج والقلق » الأمل المسعور في 
العثور عإل منفذ للهرب من الضمير » الرغبة فى ( السيطرة ) » مرارة زوال 
الوهم » كلها وکثبر غیرها قد عرضت عرضاً متوتراً ودرامياً حياً » يذكرنا ‏ 
مشلا » بمکبت فی قوله « لو أنه آنجز وقةا ينجز. . .». تكشف هذه الفقرة 
ع لر من اقفر الدرا ده ف كار ادرا ووا حا د 
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عند أمشال ( ديفو ) او( فيلدينك ) . إن من البلاهة أن ندعو ذلك 
بالحكاية » وإننا بإنكارنا عليه مركزه من الكتابات الدرامية العظيمة لا تعدو 
أن نكون ملين بالمقولات البائدة . إننا في صميم التجربة ولسنا جرد 
مستمعين إلى وصف ها . 

إن الفروق بين الروائي وكاتب المسرحية من الوضوح كان . فإدا 
کان يراد من الدرامي أن پستحوذ على إنتباه الجمهور › وأن يستمر في 
شدهم إليه أكثر من الروائي ٠‏ فإنه يفعال ذلك بعد فترة وجيزة من الزمن 
ومساعدة الحضور المادى الفعلي لر كته وغبر ذلك . وأني بتوکیدی الجوهر 
الشترك فى فن الروائي والدرامي ء لا أهمل السبل الكثررة التي يفترقان فيه 
بالضر ورة . غر أن واحدامن أهم وظائف النقد هو إزالة أو تخضيف الاير 
الذى يقف في طريق إدراك أهم العلائق - السؤ ال المهم هو : لو إن 
کسر کان قد ولد فی ۱۸۲۰ مغلا » افھل کان سیصبح رواثیاً ام 
مسرحیاً ؟ يبدو لي أن ليس هذا السؤ ال سوى جواب واحد . 


پستحیل فی هذه الععحالة تصوير المدى الكامل للدرامية التي تد حل 
ضصمن إمكانية الرواية » ولا أرى ضرورة لتصویره » ف کن أن يقال في 
المسرحية لا يكاد يختلف عا يقال في الرواية أيضا . ولعل ( السرعة ) هي 
الحال الأرحب لاحتلافهم) » فلاروائي أن ينمي حرکته بخطی وئيدة دوعا 
استعجال . فالقسم الاعظم من الفصل العاشر من ( مانسفيلد بارك ) بقلم 
( حین أوستن ) حوار لیس فيه إلا القليل من توجيه اؤ لفة »> وهو يشل 
واحداً من المشاهد الحاسمة فى الرواية > حيث نتعرف بالاإستتتاج على علاقة 
ها الظطهور بطريقة درامية اما دون إلحاح من جانب الؤلفة ) » وعلى 
تأثبر ذلك ف ( فاني ) وی ( ادموند ) نفسه » وفی تزاید انجذاب ( أدموند ) 
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نحو( ماري كراوفورد ) . إن ما فى الفقرة من سخرية لا علاقة له 
باللهجة . والحوار ( وهو يستمر دون إنقطاع لحوالي الأربع صفحات من 
الطبعة الموجودة عندى ) طبيعي غاما و( صحیح ) - لا یکن أن یکون غر 
ذلك . إلا أن المرء ليساوره الشك فى فائدة ذلك لاوٍستحواذ على إنتباه 
الجمهور في مسرح . إنه يفتقر إلى السرعة والكثافة والاإشراق الموضعي . 
وعلى الرغم من أن الحوار يؤ لف الجزء الأاعظم من ( العصر الأحرق) 
يمز » فلا يكن تصور نجاحه على المسرح ( لا بد أن نشير هنا إلى أن 
إعداد رواية جيمز ( صورة سيدة ) للتلفز يون إعداداً لم يختلف کثيراً عن 
أصل الحوار قد صادف نجاحاً كبيراً » مع أن جيمز نفسه قد أخفق إخفاقا 
مؤ سا ککاتب مسرحي ) . 

فوظيفة الحوار الدرامي » إذن » تختلف بعض الشيء فى الرواية عنها 
في الدراما . وبالطبع لا تعتمد دراما الرواية على الحوار كبير اعقاد » إذمن 
المكن للر وائي أن يبتدع مشهداً على قدر كبير من الدرامية » بدون حوار . 
ففي الفصل الرابع من رواية (د.ه. لورنس ) ( قوس قزح ) مشهد معقد 
وذو قوة فی تأثیره » ہین ( آنا ) و( ويل برانکوین ) وها محزمان العشب فى 
ضوء القمر : 


عملامعاًء جيئة وذهوباً ‏ بإيقاع على لحنه تحرك جسداهم) 
وإقدامه) باتساق . انحنت . رفعت حمل العشب ٠‏ أدارت وجهها إلى 
حيث كان فى العتمة . ومضت بحملها تدوس بقايا القصيل . ترددت . 
ثم حطت ملها؛ فقد بلغ سمعها حفيف وخشخشة بين أغصان 
الشوفان . إنه يقترب . فعليها أن تستدير ثانية . وهناك كان القمر النر 
يكشف عن صدرم|؛ يعلو وبط كالوجة. 


11۲١ 


کان هو يعمل بثبات . مستغرقآً فيه يجرى هنا وهناك » مشل 
مكوك النساج » عبر شريط الأرض المحصود » يشق الطريق الممتد فيا 
بين الحزم المعدة للنفل » مقترباً نحو الأشجار الظليلة » ليضم ما حزمه الى 
ما حزمته . 


ولکنه کان فی کل مرة يجدها قد ذهبت قبل جيئه » فما آن جي» هو 
حتى تذهب هي . وما آن يذهب هو حتى تجيء هي . 
أفهل قدر فى ألا يتلاقيا؟ 


إن أثر القطعة بكاملها هو إيجاد .التسار ع في التوتر الدرامي » حيث يسعى 
( ويل ) للجمع بینھم)| بتسریع ا لخطو . إا واحدة من دراما الطقوس › 
خحلومن الكلهات كلية » في نص كل جزء منه لما دلالته » يذكرني تأثیره بما 
كتب عن الطقوس الدرامية البدائية : مشهد من القوة وغموض الحاة لا 
يمكن لأية صياغة تجريدية أن تكون بديلا دقيقاله . ولا بد أن نؤكد أن هذه 
ليست كتابة وصف أو حكاية » وعلل الرغم من آنا تتصل بشكل ما بقولة 
سوزان لانكر «الماضي الواقعي ». فإن فيها كل فورية الحدوث في الحاضر › 
کا لو كانت تمثل أمامنا . ولعلها قرب إلى الباليه في المسرح الحدیث . 


الرواية لم ( تنسخ ) الدراماء إلا أنها غدت على نحو ما البديلة › 
باعتبارها أكثر أشكال الأدب شيوعاً . اجا » ولا ريب » قد نشأت من 
الدراما » بسبب رئيس من التبدلات الاجاعية التي ظهرت بالتدريج مع 
ظهور تعدد طبقات المشاهدين الاجتاعية فى أوائل القرن السابع عشرة › 
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وبالظهور التدر يجي لاحتالات العزلة الحديثة فى القرن الثامن عشر . إنها 
أشد مر ونة وأكثر تنوعاً من آى شيء يمكن أن يقدمه المسرح » وقد احتارها 
معظم كبار كتاب القرن الماضي للتعبير بها عن أنفسهم . 

إن ری تو إل ان ال لوی حا تحب 
بل إنه انتعش إلى حد ما لبعض أسباب إجقاعية . فالدرامامن حيث 
الأساس عمل تعاوني بين الدرامي من جهة والممثلين من جهة أخحرى ٠‏ وفيا 

بين الممثلين » وبين الممثلين والمشاهدين . ( راجع الملاحظة ا 

ET‏ أوسع بكثبر من مفهوم قراءة رواية 1 الا ا 
اللإحساس بعاناة مشتركة لعلها آقرب إلى تقبل معظم الناس اليوم المساهمة 
فيها مسأاهمة تعبدية . إنه يحافظ على ارتباطنا الوثيق بدراما ا لماضي العظيم » 
ويبقي » في الاقل › الطريق مفتوحاً لاحةال ظهور دراما عظيمة فى 
الستقبل . إلا أن الدراما » من بين جميع الفنون » آسرع تثلا » وأقل 
جرأة واكد شتا لختلف ضروب الضخوط لحعلها سوقية » أضغط 
الضرورة الاقتصادية » وسرعة التردى إزاء الأذواق الفاسدة والمستحدثة . 
وما أكثر الدراميين » مثل ( أبسن ) » الذين ازدادت غربتهم عن المسرح 
الذي لم يكن لديم وسيلة سواه . إن عحاولة جعل المسرح مرة أحرى وسيلة 
للتعبير عن أ جمل وأعمق المشاعر الأدبية لا بد أن تستمر » غير أن الصعاب 
ستبقى فى طريق النجاح . ولا يسع المرء إلا آن يعجب بأولعك الذين 
يثابرون في المحاولة E‏ الزهيد الذى يكن أن يقدمه المسرح 
(ولو بربح آکبر). 


ت 
سے 
a‏ 


الملاحظة (أ( 


Decorum iقlaJ|‎ 


لعله » لسوء الحظ » قد فات آوان إرجاع ( اللياقة ) إلى مركزها 
السابق باعتبارها مصطلحاً نقدياً حياً » فقد غدت أقرب | إلى تنظمات 
الكلاسيكية الحديثة في النقد > مع التوكيد بان کل نتاج ادبي يعود إلى 
( صنف ) معين وينبغي أن يتقيد بالقواعد العامة التي تطبق على ذلك 
( الصنف) . ثم إا تعود إلى عصر كان فيه مفهوم ( اللياقة ) يتمتع بقوة 
حية . وتاريخ المسرح الفرنسي مليء بالحوادث التي عرب الجمهور فيه عن 
استهجانه لما كان يعتبره جر وجا عن اللياقة . ك| حدث في العرض الأول 
لسرحية ( هوكو ) المساة ( هزناني ) . ومهيا يكن من أمر » فان الفكرة 
الرومانسية عن اللياقة » بكونها جرد عاثق فى طريق الإلهام » فكرة مضللة 
تماما » وقد يرجع أصلها إلى القرن الثامن عشر» يوم كان ينظر إلى شكسبير 
كعبقري فطر ي ملهم » إستثني باعجوبة من ( قواعد الفن ) . 

إن کل مسرحية تضع » بشکل ما » ما یلیق بها خاصة » ٻأن تعرضٍ 
د .اتها مفاهيمها التي يصدر الحكم عليها بموجبهاء وبأن تضع نفسها موضعاً 
| علاقة با لمسرحيات الأخرى ( بحيث إننا بعد مضي E‏ 
نفول: أ هذاهزل ) . من الممكن بلوغ بعض التأثيرات الدرامية 
با لخروج عن اللياقة › أو بترك ا لجمهور حائراً لا يدري إلى أى (صنف) 


DE 


تنتمي المسرحية التي يشاهدها . إلا إن التأثيرات تعتمد على الإإحساس 
باللياقة » فمسرح اللامعقول ما كان ليوجد لولا السرح الذى لم يكن لا 
معقولا » و( الكوميديا السوداء ) ما كان يكن أن تعني شيئا لولم نكن عل 
معرفة عامة بمعنى الكوميديا . وفي عالم لا معقول » كما يصفه بعض 
نظريي اللامعقول » يستحيل وجود مسرح اللامعقول . 


۱۱٦ 


الملاحظة (ب) 
lلقدرDestiny‏ 


بقية الففرة المقتبسىة فى الصفحة الأول من القصل الثالث تنتهي 
بالقول : «ذاك هو القدر». 


E 
القدر ) » وعلى الأخحص إذا كان البحث يدور على التراجيديا » ذلك إا‎ ( 
) قمينة باثارة الكثر من إساءة الفهم لك لا ان ورات لانكر‎ 
- تستطرد فتقول : « القضاء والقدر » بالطبع › فاش رف ا هاداق‎ 
ولا شىء من هذا في الحقيقة الصلدة » فتعبيرا « شيء » و« الحقيقة الصلدة»‎ 
يغلفان القضية بالضباب مثلم تفعل كلمة « ظاهرة » . القدر شكل من‎ 
أشكال الفهم » وإننا لتتكلم عليه مرتبطاً بالحياة الواقعية ( وهي ملية‎ 
بالحقائق بدرجات ختلفة من الحرارة ) .إن سلسلة من الحقائق قد تؤدى بن‎ 
يراها الى الحديث عن القدر » فما تؤدى الحقائق نفسها بآحر إلى الاستهزاء‎ 
بالفكرة . إن الاحتلاف بين الاثنين قد يكون في الاحساس أو عدم‎ 
الالحساس ما إستنتجاه ما رأياه » وقد يشبر المشاهد الاول الى الملاءمة أو‎ 
: الصحة فى نتيجة الحوادث . فعندما يخاطب ( دون ) عشيقته بقوله‎ 


ولئن آبصرت وتاجالا: 
فاش ستهينه ونلته › فم) کان ذاك إلا طيفك . 


فإنه يعبر بأدق ما تكون الدقة وأقوى ما تكون القوة عن مشاعر 
( يضمرها ) حبيبان لبعضه) » دون أن يقول أنه يعرف ٠‏ أو ينبغي أن 
يعرف . أن القضية كان جب أن تكون كذلك . الشعور بالقدر فى الحياة 
ذو طبيعة إستعادية » ولكن في الدراما » حيث يعرض كل شيء أمامنا 
لادراكه » بستحيل التمييز بين ما محدث والاٍحساس الذى نستخلصه منه › 
ذلك لأن ما بجحدث » فى نظر كل منا» هو عين الاحساس الذي نستخاصه 
منه . إن الأحساس بالقدر ليس رد إستعادة » ااشر فان اهدج 
كاملة » وإن فكرتنا عا ستكونه هذه الحركة الكاملة (أو لعلها كائنة)ء 
تتخذ تدر میا شکلا نہائاً . وهذا هو معنى (الضرورة) في الدراما: فأن تشعر 
بملاءمة حل ما للعقدة ة لا يعني عدم إمکان حدوث آمر آخر _ فقد کان من 
المحتمل أن يوت (لير) بتعرضه للعاصفة في مشهد العاصفة» وهذا 
اللاحتال أيضاً جزء عا نستبخلصه من الحركة . 


من الطبيعي أن يتحدث الشخوص في المسرحيات عن ( 
و( القدر ) » وهنذا يصبح جزءاً من إدراكنا فما ولعاليه] . 
بالخصوص هو شأن التنبؤات التشاؤمية فى التراجيديا الاغريقية e‏ 
جهة أخحرى» إذا استعرضنا (روميو وجولييت) من نہايتهاء سنتذكر قول 
روميو فى نهاية الفصل الأول المشهد الرابع : 


ثمة حادثة ما زالت تحوم فى النجوم. 
لا بد أن بحين حينها المرٌ المخيف 
با تكشتّف فى هذه الليلة. فتنهي أجل 
حياة بغيضة حبيسة فی صدري ؛ 


عقابا كرا بالموت المبكر . 
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فيمكن القول بأن هذا يتف تماما وطبيعة ر وميو ذى الشخصية 
الكئيبة » عشيق روزالين التائه > ولكن ربط هذا بالعبارة الأستهلالية 
«« حبیبان منکودا الحظ نی النحوم » واعتبار کلام رومیو نذیراً بالشر » لا یکاد 
يعيننا في إجاد معنى لحل العقدة . قد نناقش دور هذا الكلام فى المسرحية » 
وقد نستنتج أنه إشارة فظة أراد ها شكسبير إضفاء بعدما نساوى مألوف على 
أحاسيس الرثاء في المشهد الختامي الناشىء ٠‏ في الواقع ٠‏ من المصادفة 
واللاابالية . ولكن عند خاطبة الليدى مكبث زوجها فى الفصل الأول » 
اللشهد الخامس » بقوها : 


لقد معني كلماتك إلى ما وراء 
هذا الحاضر الغبى » وإنى لاآشعر الآن 
بالمستقبل فى هذه اللحظة . 


SS 
ارقو اى‎ n به المسرحية أ شد ا ا‎ 
المسرحية التي تستغل هذه الآبيات بسخريتها العخيقة دك هذا المهم للقدر‎ 
هو عنصر السخرية في الدراما العظيمة » وهو نادراً ما تشارك فيه‎ 
الشخوص‎ 


۱1۹ 


الملاحظة (رج) 
الحركة ._ العقدة ‏ البناء 


Action —- Plot -. Structure 


تستعمل هذه المصطلحات الثلاثة بطرف متنوعة مربكة تستحيل 
مناقشتها في هذه العجالة . ( الحركة ) اصطلاح غامض بالطبع » ويجب أن 
يشمل ما هو حادث بالفعل فى آى زمن معين في المسرحية . ولکله يشمل 
كذلك المسرحية برمتها » باعتبار أن أية لحظة أو موقف أو كلام لا بد أن 
يكون مترابطاً لكي يكون مفهوماً تماما . ثمة حطر كبير في جعل ( الحركة ) 
ككل تجريدية إذا ما أخذنا ذلك الترابط بنظر الاعتبار . إنها إدراك كلي ٠‏ ولا 
يكون هجا وحود منفصل عن ذلك الاإدراك . إننا عالمون ا نسمن مفهومنا 
عن (صحة) أي حزء بذاته . 

جرت غاولات عديدة للتمييز بين ( الحركة ) و( العقدة )»ومنها 
محاولات لا أفهمها . ولكن يبدو أن العقدة تستعمل في الكلام العادى لتدل 
على تتابع الحوادث في المسرحية ( أو في الرواية ) بشكل جرد بعيد قدر 
الارمكان عن دلالات تلك الحوادث . ( من الممكن سرد «عقدة» أية مسرحية 
عظيمة سردا أميناً » ولكنه سيكون سردا مضحكاً . ويجضرني ما فعله سر 
برنارد مايلز بجسرحية هاملت). لست أرى سبباً معقولاً يدعو إلى إفلاق 
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الاستعمال المقبول » ولو أن بعض الأرسطويين لا يرتضون ذلك . إن مقولة 
أرسطو بأن العقدة هي ( روح ) الدراما مثال على الموضع الذي أستعمل 
أنا فيه ( الحركة ) بدلا من (العقدة) . 

وإصطلاح ( البناء ) يتضح أكثر بوضعه تحت العنوان العام : 
التكنيك . إنه يشير إلى الوسائل المحروفة التي يستخدمها الدرامي لربط 
أجزاء المسرحية بعضها ببعض . ومن ثم ربطها بالمسرحية ككل » بحيٹث 
مجلب انتباهنا إلى ما هو الأهم في الحركة . 


I۱ 


الاحظة (د) 


هازلیت وکیتس 


قال هازليت فى المحاضرة الثالثة من ( عحاضرات على الشعراء 


إن ما امتازت به عقلية شكسبير المدهشة هي طبيعتها العامة ء 
طبيعة التواصل المتين مع جميع العقول الأخرى ذلك ہا کانت فی 
ذاتها تضم كوناً من الفكر والشعو ر دويًا تحيز شاذ أو تفوق مقصور 
على واحد دون آخر . لقد کان کأی شخص آخر . ولکنه کان کجمیع 
الناس الآخرين . كان على أقل ما يكن من الأنانية . لم یکن شيعا 
بنفسه . ولكنه كان كل ما كانه الآخسرون ‏ أو ما كان يكن أن 
یکونونه . . . ما کان عليه إلا آن یفکر فی ای شیء لیکونه › بکل ما 
بحيط بذلك الشىء من ظروف . ٠‏ 


وی معرض الكتابة عن (وردزورث) يقول أيضاً : 


کل تنو ع عرضی وتعارض فردي ضائع فی استمرار ية مشاعر لا نہایة 
ها . كقطرات من الماء فى البحر المحيط ! فالأنانية الذكية الحادة بام 


۲۲ 


کل شیء ا إلا أن ما يسعه عقل مستر وردز ورثٹونزعته يعأکسان 
الدرامية . 


( مطالعات ف قصيدة مستر وردزورث ‌رالنزهة») 


إن الاحتلاف الذى يقول به هازليت ممع ومقبول إلى حد ما عل 
الاإحتلاف بين « الانسان الذى يعاني والعقل الذى مخحلق » في كتابه 
( التقاليد والموهبة الفردية ) > تلك الصعوبات التي يعالجها (ف. ر. 
ليفيس) فى مقالته عن نقد اليوت في (أنا كارنينا ومقالات أخرى) ( ص 
۸-_-1۸4). 

لقد آثر رأی هازليت هذا فى النقد الحديث تأثيراً كبيراً عن طريق 
رسائل ( كيتس ) وعلى الأاحص فما يدعى بر المقدرة السلبية ) » فيصف 
ملكة « كان لشكسبير حظمنها عظيم » وهي التي تمكن الرء من أن « يخوض 
والصواب .. . « . وف رسالة بعدهايقول : 


آما عن الشخصية الشاعر ية ذاتها ر أعنى ذلك الضرب الذى ١‏ إن 
كنت شيئاً , فأنا عضو فيه » ذلك الضرب المتميز عن الو ردزورثيين أو 
الأنانيين الساميين » ذلك المنفردالذى هو نسیج وحدہ ) فائہا لیست ذاتها 
إہا لا ذات ھا ۔ إا كل شيء وهي لا شيء ۔ إنہا لا شخصية ها إا 
تستمتع بالضوء والظل » إها تحيا فى لذة . سافلة كانت أم سامية ‏ 
رفيعة أم وضيعة » غنية أم فقيرة ‏ دنيئة أم أبية - إنه ليبهجها أن تنجب 


بر اياكو ) أو ب(ايوجن) . . . والشاعر أكثر لا شاعرية من ى شيء 
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فى الوجود » لانه لا هوية له - أنه دائم التشكل والتقمص فى الأجسام 
الأخرى. . . 
( رسالة الى ر جارد وودهاوس » ۲۷ آکتو بر ۱۸۱۸) 


هذه اللا نانيةاوالموهبة الدرامية» حسب مفهوم هازليت » قد قرا كيتس 


بالقول أن « ليلة القديس اكنيس الاخيرة » درامية فى وضعها وفي تنفيذها . 
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الملاحظة ره) 
llتعlو Collaborationj‏ 


الدراما أكثر ضروب الأدب حاجة إلى التعاون . غير أنه لا بد من 
وضع حد فاصل للتمييز بين التعاون والمشاركة . كل الفنون لا بد أن تقف 
منا عل ( بعد ) معين » وحقيقة كوننا ننجذب إلى الدراماهذا الانجذاب 
الكبر تدل على آهمية هذا ( البعد) أكثرء لا على عدمه. فتعابير مشل 
(مشاركة الحمهور)و(المسرح الشامل)"' توحي بإلغاء ذلك البعد» الأمر 
الذى يؤدى إلى انيار الدراما . لا شك أن أصول الدراما تنبع من الطقوس 
الدينية » وهذا يشملل المشاركة »> ولكن الدراما لم تستقم ظهوراً إلا بعد 
الفصل بين المسرحية والحمهور فصلا تاماً. ( كذلك أصل كرة القدم › أما 
اليوم فإن أى مشاهد حاول المشاركة في اللعب سرعان ما يطرد خارجا) . 
وإنه لمن ضروب التناقض أن دخولك الى عالم المسرحية وحركتها يقمصيك 
البقاء حارجهي) . وإن أية دعوة تقول «تفضل معنا » تهدم كيان المسرحية . 
عالمها وحركتها . وتظل هذه الحقيقة صادقة مها يكن شكل المسرح وكيا 
يتم إجلاس المشاهدين قبالته أو حوله . قد يكون ( المسرح الشامل ) شيئاً 
متعاً » أو مثراً ء أو حتى علاجياً ‏ وهو قد يشبع حاجة إجقاعية » ولكنه 
لیس دراما . 
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